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SE£., 304 Sgg., 350 in nota e 
sgg. — Affreschi con le storie del 
vecchio e del nuovo testamento, 
attribuiti a Giotto, al « Maestro 
di Isacco », a scuola romana, 
TO4tS9:0 22470231 loLonesa- 
me stilistico e attribuzione al Ru- 
suti, al Torriti, al « Maestro 
d’Isacco » e a seguaci di scuola 
romana, 247 sgg.; fra questi le 
storie di Isacco e la Deposizione 
di Cristo dalla Croce sono attri- 
buite a Giotto forse sotto la dire- 
zione di Cimabue, 278, 280 sgg. 
— I dottori della chiesa nella 
volta di artista seguace del 
« Maestro di Isacco », erron. at- 
tribuiti a Giovanni di Cosma, 
202 sgg.; sono di scuola romana 
degli ultimi anni del XIII sec. 
e non possono essere attribuiti a 
Giovanni di Cosma, al Cavallini, 
al « Maestro d’Isacco » o a Giot- 
to, 262 sgg.; attribuiti, insieme 
con i Santi Francescani e la Ver- 
gine all’interno della facciata, a 
Giotto e aiuti, 281. — Affreschi 
di Cimabue nel transetto, 201, 
280; affreschi di Cimabue e della 
sua maniera, compresi quelli di 
carattere decorativo, 240 sgg., 
262-263. 

— S. Francesco, chiesa inferiore : 
affreschi di Andrea da Bologna 
nella cappella di S. Caterina, 
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di Giotto forse di Puccio Ca- 


panna, 274, 285; la composi- 
zione è dovuta a Giotto, 304 Sg&- 

Avanzo: affreschi suoi e di Alti- 
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SE8. 
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fissi, 1OI in nota. 

Bagnano, Chiesa di S. Maria: Ma- 
donna col Bambino di un mae- 
stro affine al « Maestro della Mad- 
dalena », 31 S&g. 

Balduccio di Francesco: pittore bo- 
lognese ricordato in documenti, 
17.5, 177. 

Bandinelli Baccio: fontana che si 
riteneva sua opera nel giardino 
della Villa Corsi a Sesto fioren- 


tino 0137) 

Barbieri Vittorio: sculture nella 
Villa Corsi a Sesto fiorentino, 
I:30; LEO. 


Barnaba da Modena: gli era erro- 
neam. attribuita una tavoletta nel 
Museo di Pisa, 178-170. — Rap- 
porti della sua arte con quella 
del pisano Neruccio di Federigo, 
180. 
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Bartolo di Fredi: nominato, 111. 
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nella cappella del Podestà al Bar- 
gello, 396. 

Bartolommeo di Orso: pittore ricor- 
dato in un documento, 176. 

Bassano Iacopo: nominato, 47. 
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Bellini Giovanni : vedi Giambellino. 

Benedetto di Bindo: sua «arli- 
quiera » nel Museo dell'Opera del 
Duomo di Siena, 44 in nota. 

Berlinghieri: nominati, 166. 

Berlino, Museo Federigo: tavoletta 
di Taddeo Gaddi, 39 sgg. — 
Giudizio di Mida del Leonbru- 
no, 77. — «Domitio Virginis » 
di Giotto, 272, 284, 348 in nota. 

Berti Antonio: statua in bronzo 
nel giardino della Villa Corsi a 
Sesto fiorentino, 152. 

Bologna, Archiginnasio: affresco 
rappresentante il Silenzio di Pel- 
legrino Tibaldi, 29. 

— Chiesa dell’Incoronata: Incoro- 
nazione della Vergine di Simone 
dei Crocifissi, 101 in nota. 

—*Collez. Malvezzi: tavola. con 
molti Santi attribuita a Cristo- 
foro da Bologna, oggi non più 
esistente, II4. 

— Collez. privata: ritratto di Fe- 
derigo Pepoli erroneam. attribui- 
to a Bartolommeo Passarotti, 51 
in nota. 

— Confraternita della Croce: Ma- 
donna con angioli attribuita a 
Cristoforo da Bologna oggi non 
più esistente, 114. 

— Collez. Davia Bargellini: ritrat- 
to di P. A. Bargellini, dipinto da 
Bartolommeo Passarotti, 51. — 
Pietà di Simone dei Crocifissi, 
IOI in nota. — «La Madonna 
dei Denti » di Vitale, 178. 

—- Museo Civico : trittichetto di Si- 
mone dei Crocifissi, 101 in nota. 

— Museo di S. Stefano: vari di- 
pinti di Simone dei Crocifissi e 
della sua bottega, 100 in nota, 
101 in nota. -— Deposizione erro- 


attribuita a Simone dei 
Crocifissi, 102 in nota. 

Bologna, Palazzo Arcivescovile : pit- 
ture del XIV sec. ricordate in do- 
cumenti e oggi non più esistenti, 
175 S88. 

— Palazzo Comunale: S. Sebastia- 
no di Bartolommeo Passarotti già 
nella cappella degli Anziani e 
ora nei depositi della Pinacoteca 
di Bologna, 106 in nota. 

— Palazzo Favi-Cuppellini: affre- 
schi di Pellegrino Tibaldi, distrut- 
ti insieme col palazzo, 24. 

— Palazzo Marescalchi-Orlandini : 
affresco di Pellegrino Tibaldi, 
24. 

— Palazzo Poggi (Università): af- 
freschi di Niccolò dell’ Abate e 
Pellegrino Tibaldi, 15 sgg. — 
Affresco distaccato con la « For- 
za » di Pellegrino Tibaldi, 16. 

— Palazzo Vizzani-Sanguinetti : af- 
fresco per un camino di Pellegri- 
no Tibaldi, oggi non più esisten- 
i, 241, 

— Pinacoteca: Santa Cecilia di 
Raffaello, 74 in nota. — Vari 
dipinti di Simone dei Crocifissi 
e della sua bottega, 100 in nota, 

in nota. — 


neam. 


IOI in nota, 102 
M'adonna con la falsa firma di 
Vitale opera invece di Simone, 
IOI in nota, 177. — Crocifis- 
sione n. 380 attribuita a Simone 
dei Crocifissi ma opera di un o- 
monimo contemporaneo influen- 
zato da Tacopo de’ Bavosi, 102 in 
nota. — S. Elena adora la Croce 
erroneam. attribuita a Simone dei 
Crocifissi, 102 in nota. — Tritti- 
chetto n. 351 attribuito a Simone 
ma ridipinto probabilm. nel XV 
sec., 102 in nota. — Affresco con 
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S. Antonio abate e una monaca 
venerante attribuito a Cristoforo, 
ma più probabilm. opera di uno 
degli artisti del gruppo di Simo- 
ne dei Crocifissi, 106 in nota. — 
Altro affresco simile con S. Pie- 
tro martire e una monaca vene- 
rante dello stesso maestro, ivi. — 
Tavoletta con l’orazione nell’Or- 
to, S. Petronio e un S. Vescovo 
vicina all'arte di Cristoforo, ivi. 
— Compianto di Cristo di un 
cremonese pordenoniano, 106 in 
nota. — Cristo con gli angioli 
n. 1186 di Pietro Vecchia, ‘vi. 
— Sacra Famiglia di un trenti- 
tino guardesco, ivi. — Dipinto 
in pergamena rappresentante una 
processione di scuola costesca, ivi. 
— S. Sebastiano di Bartolommeo 
Passarotti, ivi. — Polittico di 
Giotto e bottega, 276. 


Bologna, S. Andrea de Penitenzieri : 


Madonna attribuita a Critoforo da 
Bologna oggi non più esistente, 


T00i3% 


— S. Domenico: opere citate dalle 


fonti come di Cristoforo da Bo- 
logna oggi non più esistenti 
TI2-I13. 


— S. Francesco : bassorilievi dell’al- 


tar maggiore di Iacobello e Pier 
Paolo dalle Masegne, 30 in nota. 
— Affreschi di Cristoforo da Bo- 
logna nella cappella Corradini, 
oggi non più esistenti, 97, 99. — 
Affresco di Vitale da Bologna nel- 
la foresteria del Convento, 177. 


— S. Giacomo Maggiore : affreschi 


di Pellegrino Tibaldi nella cap- 
pella Poggi, 16. — Battesimo di 
Cristo di Prospero Fontana, 20 
in nota. — Crocifisso di Simone 
de’ Crocifissi e aiuti, 100 in nota. 


Bologna, S. Giov. Battista dei Ce- 


lestini: Madonna di Cristoforo da 
Bologna, oggi perduta, 92, 98, 
99, III-I1I2. 


— S. Giovanni in Monte: Crocifisso 


della bottega di Simone dei Cro- 
cifissi, 101, in nota. 


— S. Maria Maddalena agli Orfa- 


nelli: Madonna attribuita a Cri- 
stoforo da Bologna oggi non più 
esistente, 114. — Madonna attri- 
buita a Simone dei Crocifissi 0g- 
gi non più esistente, ivi. 

S. Martino: Crocifissione della 
maniera di Simone dei Crocifis- 
si, oggi non più giudicabile per 
lo stato di conservazione, 102 in 
nota. 

S. Michele in Bosco: pitture 
perdute di Cristoforo da Bolo- 


gna, 99. 


— S. Salvatore: Madonna della 


Vittoria di Simone dei Croci- 
fissi, 101 in nota, 102 in nota. 
— Polittico erroneam. attribui- 
to a Cristoforo e opera invece 
di Vitale, 103. — Dipinto su 
pergamena rappresentante una 
processione ora nei depositi della 
Pinacoteca di Bologna, 106 in 
nota. 


— S. Stefano, chiesa del Marty- 


rium: affresco con S. Orsola e le 
Vergini erroneam. attribuito a Si- 
mone dei Crocifissi, 102 in nota. 


— — Compagnia dei Lombardi: 


quattro Santi di Simone dei Cro- 
cifissi, 101 in nota. 


— (dintorni), Chiesa di S. Maria 


a Mezzaratta: Madonna col Bam- 
bino e devoti di Cristoforo da Bo- 
logna ora nella collez. Guerrina 
di Genova, 87 sgg. — Affreschi 
di Iacopo, Simone Galasso e Cri- 
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stoforo, ricordati dal Vasari, 07. 
— Guarigione del Paralitico di 
un Simone pittore bolognese, da 
non confondersi con Simone dei 
Crocifissi, 101 in nota. — Affre- 
schi bolognesi con le storie di 
S. Giuseppe, 102 in nota. 

Bonaiuti: stile  neo- 
classico la cappella della Villa 
Corsi a Sesto fiorentino, 149. 

Bonaiuti Andrea: vedi Andrea da 
arenzes 

| Botticelli Alessandro: tarsie esegui- 
te su suo disegno nel Palazzo Du- 
cale a Urbino, 71 sgg. — No- 
minato, 281. 

Boville Ernica, Chiesa parrocchiale : 
angiolo a mosaico di Giotto, 276 
Sgg. 

Brugnoli Alvise: esegue vari pro- 
getti di architettura del Sanmiche- 
li dopo la sua morte, 59. 

Brunelleschi Filippo: rilievo fatto 
della cupola di S. M. del Fiore, 
79 seg. — Nominato, 230, 238. 

Buonamici Francesco : lavora in o- 
pere murarie nella Villa Corsi a 
Sesto fiorentino, 120 in nota. 

Buonarroti  Michelangiolo: vedi 
Michelangiolo. 

Burgkmair Hans: stampa incisa in 
parte da lui, 74 e in nota. 

Calvaert Dionisio: ritratto erro- 
neam, attribuitogli nella Galle- 
ria di Modena e opera invece di 
Lavinia Fontana, 47 in nota. 

Campagnano, Chiesa di S. Maria del 
Sorbo : tavola con la Vergine e il 
Barbino di scuola romana medio- 
evale, 34 in nota. 

Campagni Ciano: statua sua e di 
Zanobi Lastricati, già esistente 
nel palazzo Corsi a Firenze, poi 
nella Villa Corsi a Sesto e attual- 


trasforma in 


mente nel commercio antiquario, 
148 e in nota. 

Capanna Puccio: vedi Puccio Ca- 
panna, 

Caprarola, Palazzo Farnese : costrui- 
ta dal Vignola per il Card. Ales- 
sandro Farnese, 172. — Affre- 
schi di Taddeo e Federigo Zuc- 
cari 172. 

Capua (dintorni), S. Angiolo in 
Formis: vedi S. Angiolo in For- 
mis. 

Carpaccio Vittore: sua presentazio- 
ne al Tempio nella Galleria di 
Venezia, 75 in nota. 

Cavallini Pietro: nominato, 35. — 
Affreschi in S. Cecilia di Roma, 


202, 250, 260, 278. — Mo- 
saici in S. M. in Trastevere, 202, 
219, 250 sgg., 278. — Non è 


da identificarsi con uno sculto- 
re Pietro, sia quello che aiutò 
Arnolfo al ciborio di S. Paolo 
fuori le mura, sia quello che la- 
vorò alle tombe dei reali di In- 
ghilterra nell’ Abbazia di West- 
minster a Londra, 230. — Non 
possono essere sue le prime sto- 
rie della Genesi (fino alla cac- 
ciata dal Paradiso Terrestre) e 
la volta della seconda campata 
a Assisi, 250 sgg. — Suoi per- 
duti affreschi in S. Paolo fuori le 
mura, 252. —— Gli sono erroneam. 
attribuiti tutti gli affreschi del 
Vecchio e Nuovo Testamento a 
Assisi, 257-258. — Non gli pos- 
sono essere attribuite le due sto- 
rie di Isacco, 258 sgg. —- Affre- 
schi nell'abside di S. Giorgio in 
Velabro, 260. — Affreschi in 
S. Maria Donnaregina a Napoli, 
ivi e 267. 
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Chàlis, Museo André : due Santi di 
Giotto e bottega, 274. 

Chantilly, Biblioteca: Codice della 
« Canzone delle Virtù e delle 
Scienze » con miniature attribuite 
a Vitale, 178. 

Cimabue: influenza della sua arte 
nella miniatura contemporanea, 1, 
13. — Sua arte e sue opere in 
rapporto all’arte di Giotto, 194 
St, PDA, Pilo PA PI 3 
Affreschi nel transetto della chie- 
sa superiore di Assisi suoi e della 
sua scuola, 201, 240 sgg. 262- 
263, 280. — Influssi della sua ar- 
te sui pittori delle storie del Vec- 
chio e nuovo Testamento nella 
navata, 247 sgg. — Nominato, 
276, 278, 282, 292 in nota, 348 
in nota. — Sono forse eseguite 
sotto la sua direzione da Giotto 
le storie di Isacco e la Deposi- 
zione di Cristo dalla Croce a As- 
sisi, 280. — Crocifisso nel Museo 
di S. Croce, 282. — Fu maestro 
di Giotto, 204 e in nota sgg., 
357-358, 365 in nota, 368. 

Città del Vaticano: vedi Roma. 

Cittadini Francesco: nominato, 88. 

Colonia, Museo Schnuùtgen: Croci- 
fissione attribuita a Cristoforo da 
Bologna, 104. 

Coluccio di Guidone: pittore ricor- 
dato in un documento della fine 
del XIII sec., 55. 

Cominazzo Aiberto: costruttore di 
armi da fuoco, 128 in nota. 

Cominazzo Bonomino : costruttore di 
armi da fuoco, 128 in nota. 

Compiègne, Museo: due tavolette 
della bottega di Simone dei Cro- 
cifissi, 102 in nota. 

Correggio: Madonna di S. Giorgio 


ora a Dresda copiata da Barto- 
lommeo Passarotti, 50. 

Cosma Giovanni: vedi Giovanni di 
Cosma. 

Cosmati: tabernacoli del cardinale 
Caetani in S. Clemente a Roma 
e di Deodato in S. Maria in Co- 
smedin, 264. 

Costa Lorenzo: è della sua scuola 
un dipinto su pergamena rappre- 
sentante una processione nei de- 
positi della Pinacoteca di Bolo- 
gna, 106 in nota. 

Cresta di Piero : pittore ricordato in 
un documento della fine del XIII 


Sez 55. 

Cristoforo da Bologna: sua arte e 
sue opere, 85 sgg. — Nominato, 
E705 

Dalle M'asegne Iacobello: rilievi 


suoi e del fratello Pier Paolo nel- 
l’altar maggiore di S. Francesco: 
a Bologna, 39 in nota. 

Dalle Masegne Pier Paolo: rilievi 
suoi e del fratello Iacobello nel- 
l'altar maggiore di S. Franacesco: 
di Bologna, 39 in nota. 


Dalmasio Scannabecchi: nominato, 
104. 

Dante Alighieri: suoi rapporti con 
Giotto, 268 sgg. 


Del Bianco Baccio : sue pitture oggi 
perdute nella Villa Corsi a Sesto: 
fiorentino, 120. 

Della Quercia Jacopo: 
DOBI: 

Della Porta Guglielmo: suoi busti 
di Paolo III Farnese, 170. 

Della Robbia Luca: Cantoria al Mu. 
seo dell'Opera del Duomo di Fi- 
renze tz 2 InEnNota, 

Del Piombo Sebastiano : 
bastiano del Piombo. 

Del Tadda Romolo: sua fonte oggi 


nominato, 


vedi Se- 
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non più esistente, con una balena 
in pietra nel giardino della Villa 
Corsi a Sesto fiorentino, 124. 

Diana : pittrice ricordata in un docu- 
mento della fine del XIII sec., 56. 

Dino di Benivieni: pittore, ricorda- 
to in un documento della fine de 
XE Seczse5 n è 

Donatello: sue portate al Catasto, 
IS8I Sgg. 

Dresda, Galleria: Madonna di 
S. Giorgio del Correggio, 50. — 
Dipinto rappresentante la cosid- 
detta famiglia di Bartolommeo 
Passarotti, 50. 

Duccio di Boninsegna: 
281. 

Duce: sue pitture perdute nel Duo- 
mo di Padova, 374 sgg. 

Escuriale: vedi Madrid (dintorni). 

Fagioli Giov. Battista: fu forse 
ospite nella Villa Corsi a Sesto 
fiorentino, 126 in nota. 

Ferentillo, S. Pietro: affreschi de- 
rivati dal perduto ciclo paleocri- 
stiano di S. Paolo fuori le mura, 
252 in nota. 

Fermo, Museo Civico: polittico di 
Andrea da Bologna, I10. 

Ferraiuoli Nunzio: esegue con P. 
Paltronieri e F. Monti due dipinti 
allegorici, 114 in nota. — È ope- 
ra sua e di F. Monti un dipinto 
con Diana al bagno nella Pinaco- 
Recaichi [Gee asia 

Ferrara, chiesa dei Servi: affreschi 
di Antonio e Galasso oggi per- 
duti, 97. 

-— Galleria: anconetta con la Cro- 
cifissione e la Deposizione firmata 
da Cristoforo da Bologna e opera 
della sua bottega, 04 sgg. — So- 
gno della Vergine erroneam. at- 
tribuito a Cristoforo e opera in- 


nominato, 


vece di Simone, 99-100 e in 
nota. — Crocifissione n. 21 er- 
roneam. attribuita a Cristoforo da. 
Bologna e opera invece di scuola 
padovana, 101-102. — Altra 
Crocifissione attribuita a Cristo- 
foro ma attualmente non più nel- 
la Galleria, 103. — Frammenti 
di affreschi provenienti da S. An- 
drea, erroneam. attribuiti a Cri- 
stoforo da Bologna, 103. — 
Frammento di affresco con l’Epi- 
fania vicino all’arte di Cristofo- 
ro, 103-104. — Frammento di 
affresco con l’Incoronazione della 
Vergine erroneam. creduto di Cri- 
stoforo e attribuito alla maniera 
di Neri e Giuliano da Rimini 
o alla cerchia di Turone, 103, 
104. — Affresco col Trionfo di 
S. Agostino e frammenti con sto- 
rie di S. Dorotea erroneam. attri- 
buito a Cristoforo e opera invece 
di Serafino de’ Serafini, 103, 104. 

Ferrara, Raccolta Costabili: tre ta- 
volette attribuite a Cristoforo da 
Bologna, di cui due ora sono 
nella Galleria di Ferrara, 97, 99. 

— S. Andrea: affreschi frammen- 
tari ora nella Galleria ferrarese, 
103. 

— S, Giorgio : affreschi di Pellegri- 
no Tibaldi nel refettorio, distrutti 
e di cui sono rimasti alcuni fram- 
menti, 15. 

Firenze, Battistero: Madonna in 
Mosaico di Frate Iacopo, 33. — 
Mosaici del XIII sec., 201, della 
scarsella, 241. 

— Biblioteca Laurenziana: « Vetus 
et Novum Testamentum » di scuo- 
la fiorentina del XIII sec., 1 sgg. 
— Bibbia Sacra di scuola bolo- 
gnese del XIII sec., 3 in nota. 
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Firenze, Biblioteca Nazionale: E- 
vangelario di scuola fiorentina 
della fine del XIII sec., o dei pri- 
missimi anni del XIV sec., 3 Sgg. 

—- Campanile del Duomo: formella 
con Jubal suonator di liuto, 
72-74. 

— Collez. Corsini: dipinto di Ti- 
moteo Viti già in Palazzo Duca- 
lega SUxbimno 7: 

— Collez. Costantini: copia della 
Sacra Famiglia di Michelangiolo, 
eseguita dal Bacchiacca, oggi nel- 
la Collez. Costantini di Parigi, 46. 

— Collez. privata: anconetta di Si- 
mone dei Crocifissi, 101 in nota. 

— Galleria dell’Accademia: San 
Luca del XIII sec., 3. — For- 
melle di Taddeo Gaddi già in 
S. Croce a Firenze, 39 sgg. — 
Lunetta con l’ Ascensione e Vl An- 

Taddeo Gaddi 
della stessa serie delle precedenti 
formelle, 43 e in nota. 

— Museo Bardini: ritratto di Ca- 
valiere di Bartolommeo Passarot- 
al ao 

— Museo Horne: 


nunciazione di 


SANSterano dì 
Giotto, 272 sgg. 

— Museo dell'Opera del Duomo: 
Cantoria di Luca della Robbia, 72 
in nota. 

— Museo Nazionale (Bargello): af- 
freschi di Giotto e bottega nella 
cappella del Podestà, col ritratto 
di Dante, 286 sgg. — Relazione 
dei lavori di restauro eseguiti a 
tali affreschi, 390 sgg. — Due 
affreschi del Mainardi e di Bar- 


tolommeo di Giovanni in detta 
cappella, 396. 
— Museo di S. Marco: Madonna 


della Stella dell’Angelico, 74 in 
nota, 


Firenze, Ognissanti: « Dormitio Vir- 
ginis » di Giotto ora nel Museo 
Federigo di Berlino, 348 in nota. 

— Palazzo Corsi: statua di Mercu- 
rio di Zanobi Lastricati e Ciano 
Campagni già nel Palazzo e og- 
gi nel commercio antiquario, 148 
e in nota. 

— SS. Annunziata (convento): ta- 
vola di S. Luca del XIII sec. ora 
all'Accademia, 3. 

— S. Croce: affreschi di Giotto nel- 
le cappelle Bardi e Peruzzi, 36, 
28,270) 281, 62020305 rela 
zione sullo stato di conservazione 
di detti affreschi, 377 Ssgg. — 
Formelle di Taddeo Gaddi già 
negli armadi di Sagrestia ora 
alla Galleria dell’Accademia di 
Firenze, nel Museo Federico di 
Berlino, e nel Castello Von In- 
genheim a Reisewitz, 39 e in 
nota, 40 e in nota. — Polittico 
Baroncelli di Taddeo Gaddi e 
forse anche di altri, 284. — Ri- 
tratto di Dante ritenuto di 
Giotto oggi perduto, 288. 

Museo dell'Opera: Crocifis- 

so di Cimabue, 282. 

Convento: Libro miniato 
del « Vetus et Novum» Testa- 
mento ora nella Biblioteca Lau- 
renziana, I. 

— S. Felice: Crocifisso giottesco, 
200. 

— S. Maria del ‘Fiore: rilievo fat- 
to della cupola del Brunellesco, 
79 Sgg. — Antica facciata di 
Arnolfo, 230. — Polittico di 
S. Zanobi di bottega giottesca for- 
se di Puccio Capanna, 274. 

— S. Maria Maggiore: pala con la 
Vergine e il Bambino del XIII 
Sec 
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Firenze, S. Maria Novella: Crocifis- 
so di Giotto, 195 sgg., 272, 276 
S&2. 

— — Cappellone degli Spagnoli: 
affreschi di Andrea da Firenze, 
306. 

— S. Maria Nuova (convento): Co- 
dice Evangelario miniato ora nel- 
la Biblioteca Nazionale, 3. 

— Uffizi: Incoronazione della Ver- 
gine di Filippo Lippi, 41 in nota. 
— Sacra Famiglia di Michelan- 
giolo, 44. — Presepio di Simone 


dei Crocifissi, IoI in nota. — 
M'adonna di Giotto, 238, 272 
seg., 284. 


— — Gabinetto Disegni e Stampe : 
vari disegni di Pellegrino Tibaldi 
per i suoi perduti affreschi di 
Loreto, 20 sgg. — Incisione del 
Salvatore del Volterrano, 52 sgg. 
—. Disegno 
Salvatore pure del 
no, 54. 

— (dintorni), chiesa di S. Andrea 
a Rovezzano: vedi Rovezzano. 
— (dintorni), Chiesa di S. Mar- 
gherita a Montici: tavola con la 
Vergine e il Bambino del « Mae- 

stro della S. Cecilia », 12. 

— (dintorni), Chiesa di S. Maria 
all’Impruneta : vedi Impruneta. 

— (dintorni), Collez. Berenson 2 
Settignano: vedi Settignano. 

— (dintorni), Villa Corsi a Sesto 
fiorentino: vedi Sesto fiorentino. 

Fontana Prospero: finisce i lavori 
della cappella Poggi a S. Giaco- 
mo Maggiore di Bologna, lasciati 
incompiuti da Pellegrino Tibaldi, 
eseguendovi la pala con il Bat- 
tesimo di Cristo, 20 in nota. 

Forlì, Biblioteca Comunale : officiolo 
con miniature di un artista sotto 


rappresentante il 
Volterra- 


l'influenza dell’arte di Cristoforo 
e Andrea da Bologna, 104. 
Franceschini Baldassarre: vedi Vol- 
terrano. 
Francesco da Volterra : 
Camposanto a Pisa, 
Franco bolognese : 


lavora nel 

180. 

ricordato nella 
Divina Commedia, 298 in nota 
Sgg. 

Gaddi Taddeo: pannelli degli ar- 
madi della Sagrestia di S. Cro- 
ce, ora nell’ Accademia di Firenze, 
nel M'useo di Berlino e nel Ca- 
stello Ingenheim a Reisewitz, 36 


sgg.. — Polittico Baroncelli 
eseguito da lui e forse anche da 
altri, 284. — Nominato, 314. 


Gaetano di Tomeo: pittore pisano 
ricordato in documenti per avere 
eseguito pitture, oggi perdute, 
nel Palazzo arcivescovile di Bo- 
logna, 175 Sg&. 

Galasso: affreschi oggi perduti 
nella chiesa dei Servi a Ferrara, 
07. — Ricordato dal Vasari 
per aver dipinto degli affreschi, 
nella Chiesa di Mezzaratta, ivi. 

Gand, Museo : ritratto di un medico 
di Bartolommeo Passarotti, 47. 

Genova, Accademia Ligustica : Cena 
di Manfredino d’Alberto, 246. 

— Coll. Guerrina: la Vergine col 
Bambino e devoti di Cristoforo 
da Bologna, 85 sgg. 

Gerio di Anselmo: pittore ricordato 
in un documento della fine del 


XA00l see 50, 

Ghirlandaio Domenico: nominato, 
22h 

Giambellino: nominato, 272, 281. 

Giotto di Bondone: nominato, 8, 
12, 102. — Affreschi con la vita 


di S. Francesco in S. Francesco 
d'Assisi, 36 sgg., 260 in nota, 
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263, 266 Sgg., 272 sgg. — Af- 
freschi nelle cappelle Bardi e Pe- 
ruzzi in S. Croce, 36, 238, 270, 
281, 282, 365. — Relazione sul- 
lo stato di conservazione di tali 
affreschi, 377 sgg. — Gli erano 
attribuite le formelle della sa- 
grestia di S. Croce opera invece 
di Taddeo Gaddi, 39 in nota, 40. 
— Origine della sua arte, 193 
sgg. — Rapporti della sua arte 
con quella di Arnolfo, 221 Sgg. 
— Rapporti del ciclo di affreschi 
dell’antico e nuovo testamento nel- 
la basilica superiore di Assisi 
con la sua arte, 240 Sgg. 
Non gli possono essere attribuite 
le due storie di Isacco in S. Fran- 
cesco di Assisi, 258, 261. 
Affreschi alla Cappella dell’Are- 
na a Padova, 260, 266 sgg., 272 
sgg. — Non possono essere sue 
le vele con i dottori della chiesa 
a Assisi, 264. — Sua arte e sue 
opere, 271 sgg. — Suoi rapporti 
con Dante Alighieri, 286 sgg. — 
Critica del passo di Riccobaldo 
ferrarese riguardante il pittore, 
349 sgg. — Critica della parola 
« Vignone » nel passo dell’ottimo 
Commento, 357 sgg. — Docu- 
menti sulla festa dell’ Annuncia- 
zione fatta alla cappella dell’A- 
rena, 370 sgg. — Esame critico 
se egli dipinse nel Duomo vecchio 
di Padova, 374 sgg. — Relazione 
dei lavori di restauro eseguiti 
nella cappella giottesca del Pa- 
lazzo del Podestà, 390 sgg. 

Giovanni di Coscio del Gese: pit- 
tore pisano che lavora per Ga- 
leazzo Visconti, 180. 

Giovanni di Cosma: gli erano er- 
roneam. attribuiti i dottori della 


chiesa nella volta della chiesa su- 
periore di S. Francesco a Assisi, 
202, 264. 

Giovanni Pisano: nominato, III. — 
Rapporti della sua arte e delle sue 
opere con l’arte di Giotto, 221 
SE. 

Giuliano da Rimini: è attribuito 
alla maniera sua e di Neri un 
affresco frammentario con l’In- 
coronazione della Vergine nella 
Galleria di Ferrara, 104. 

Giunta Pisano: nominato, 167. — 
Rapporti della sua arte con quel- 
la di Cimabue, 222. 

Greve in Chianti, Cappella della 
Villa di Casale: Madonna col 
Bambino di scuola fiorentina del 
XIII sec, ZE Sg 

Grimaldi Iacopo: suoi disegni ri- 
producenti i perduti affreschi del 
Cavallini in S. Paolo fuori le mu- 
Fax d252: 

Grottaferrata, Chiesa: affreschi de- 
rivati dal perduto ciclo paleocri- 
stiano di S. Paolo fuori le mura, 
252 in nota. 

Guardi Francesco: è di un mae- 
stro trentino a lui affine una Sa- 
cra Famiglia nei depositi della 
Pinacoteca di Bologna, 106 
nota. 

Guglielmo (fra): nominato, 223. 

Guiduccio di Maso: pittore ricor- 
dato in un documento della fine 
del XIII sec., 55. 

Hampton Court, Palazzo Reale: la- 
birinto del giardino, 154 e in 
nota. 

Hannover, Museo Kestner: tavole 
con storie di S. Francesco di 
scuola senese del XIV sec., 30 in 
nota. 

Iacopo (frate): Madonna in mosai- 


in 
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co nella scarsella del Battistero 
fiorentino, 33. 

Iacopo de’ Bavosi: ricordato dal 
Vasari per aver dipinto degli 
affreschi nella chiesa di Mezza- 
ratta, 97. — Influenza della sua 
arte su un Simone pittore bolo- 
gnese che non può confondersi 
con Simone dei Crocifissi, 101- 
102 in nota. 

Iacopo di Piero: ricordato in docu- 
menti 187, 188. 

Impruneta, Chiesa di S. Maria: ta- 
vola con la Vergine e il Bambino 
probabilm. di scuola romana, del 
XIII sec., 34. — È del XIII sec., 
200. 

Lapo di Biliotto: pittore, ricorda- 
to in un documento della fine del 
XIII sec., 55, 56-57. 

Lapo di Cambio: pittore ricordato 
in rn documento della fine del 
IEHSSeeH55i 

Lapo di Taldo: pittore, ricordato 
in un documento della fine del 
XIII sec., 55, 56-57. 

Lastricati Zanobi: Statua sua e di 
Ciano Campagni, già esistente nel 
Palazzo Corsi a Firenze e poi 
nella Villa Corsi a Sesto e at- 
tualmente nel commercio antiqua- 
rio, 148 e in nota. 

Lavina Fontana: due ritratti nella 
Galleria di Modena, 46-47 e in 
nota. 

Lazzarino Vincenzo: costruttore di 
armi da fuoco, 128 in nota. 

Legnago: documento che ricorda 
aver il Sanmichele lavorato alle 
fortificazioni, 68. 

Leonbruno Lorenzo: Giudizio di 
Mida nel Museo Federigo di 
Berlino, 77. 


Leoni Leone: medaglie di Paolo III 
Farnese, 170. 

.ippi Filippo: Incoronazione della 
Vergine agli Uffizi, 41 in nota. 

Lippo di Benivieni: pittore ricor- 
dato in un documento della fine 
del XIII sec., (55. 

Lodi: documento che ricorda come 
il Sanmicheli dette consigli per 
la fortificazione della città, 69. 

Londra, Abbazia di Westminster: 
tombe dei reali d’Inghilterra a 
cui lavora uno scultore italiano 
di nome Pietro, 230. 

— Collez. privata: Adorazione del 
Bambino di Tibaldo Pellegrini, 
18 sgg. 

— Collez. Rothermere: Incorona- 
zione della Vergine replica di una 
composizione di Giotto, 276. 

— Galleria Nazionale: ritratto di 
Cardinale di Scipione Pulzone, 


170. 
Lorenzetti: nominati, 282. 
Lorenzetti Ambrogio: nominato, 

281. 

Lorenzetti Pietro: nominato, III. 


Loreto, Santuario: affreschi di Pel- 
legrino Tibaldi oggi non più 
esistenti, 20 Sgg. 

Lotto Lorenzo: nominato, 281. 

Lucca, Pinacoteca: Bagno di Dia- 
na erroneam. attribuito a Pietro 
Liberi e opera invece di France- 
sco Monti e Nunzio Ferraiuoli, 
II4 in nota. 

Macerata, Pinacoteca Civica: ri- 
tratto. del Cardinale Alessandro 
Farnese di Scipione Pulzone, 
169 SE. 

Mac Swiny: fa eseguire per inci- 
dere due dipinti a V. Paltronieri 
F. Monti e N. Ferraiuoli, 114 in 


nota. 
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Madrid (dintorni), Escuriale: af- 
freschi di Pellegrino Tibaldi, 29. 

« Maestro della Maddalena » : rap- 

porti della sua arte con quella 

dell’ignoto miniatore di un Evan- 
gelario nella Biblioteca Naziona- 
le di Firenze, 13. — Tavola 
nella chiesa di S. Maria a Ba- 
gnano di un maestro affine alla 
sua arte, 31 segg. — Nominato, 

36. 

Maestro della S. Cecilia»: sua 

tavola con la Vergine e il Bam- 

bino nella chiesa di S. Marghe- 

rita a Montici, 12. 

Maestro d’Isacco » : suoi affreschi 

nella chiesa superiore di Assisi, 

200 sgg. — Decorazione pitto- 

rica sua e della sua scuola nel 

Transetto di S. M. Maggiore, 

207 Sgg. — Autore delle due 

storie di Isacco in S. Francesco 

a Assisi, non può essere identi. 

ficato nè col Cavallini nè con 

Giotto, 258 sgg. — Influsso del- 

la sua arte sui pittori dell’ultima 

campata della chiesa inferiore 
d’Assisi, 261-262 e sul pittore 
della vela con i dottori della chie- 
sa, 263-264. — Non può essere 
suo quest’ultimo affresco, 264. — 

Influsso della sua arte sul pittore 

delle Storie di Giuseppe, 265- 

266. — Influsso della sua arte 

sui pittori delle storie del nuovo 

testamento, 266 sgg. 

Mainardi Sebastiano : affresco nella 
cappella del Podestà al Bargel- 
lo, 1306. 

Maitani Lorenzo: nominato, 222. 

Manetto del fu Bonattierio : pittore 
ricordato in un documento della 
finegtdel XIMEEseeRdino) 

Manfredino d’Alberto : 


( 


2 


(( 


2 


sono forse 


della ma- 
transetto 


suoi alcuni affreschi 
niera di Cimabue nel 
della chiesa superiore di Assisi, 
246. — La Cena nell'Accademia 
Ligustica di Genova, ivi. 
Marino Giov. Battista: fu forse 
ospite nella Villa Corsi a Sesto 
Fiorentino, 126 in nota. 
Marlia, Villa ducale: teatro verde 
nel giardino, 155 in nota. 
Marsiglia, Galleria : ritratto di gen- 
tiluomo di Bartolommeo Passa- 


Totti, 50 

Martini Simone: nominato, 281, 
291 in nota. — Suo viaggio in 
Francia,M302- 

Masaccio: nominato, 238, 280, 


20002332040 

Mazzola Francesco : vedi Parmigia- 
nino. 

Mezzaratta: vedi Bologna (dintor- 
ni) chiesa di S. Maria a Mezza- 
ratta. 

Michelangiolo: rapporti della sua 
arte con quella di Pellegrino Ti- 
I0ENIcni aito Vi Sua 

Michelozzo : esegue una portata al 
catasto per Donatello, 181, 186- 
187. — Sue portate al catasto, 
182 sgg. — È in società con 
Donatello, 181 sgg. 

Milano, Castello Sforzesco: due ta- 
vole con i SS. Giorgio e Mar- 
gherita di ‘Pellegrino Tibaldi, 
26 SE&. 

— Pinacoteca di Brera: Decapita- 
zione di S. Giovanni di Pelle- 
grino Tibaldi, 22. 

— Vendita Scopinich: due dipinti 
allegorici di F. Monti, N. Fer- 
raiuoli e P. Paltronieri, 114 in 
nota. 

Modena, Biblioteca Estense: Co- 
dice con miniatura di Scuola mo- 
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denese della fine del XV sec., 46 
in nota. 

Modena, Duomo: arazzi già nella 
raccolta Sertorio, 50 in nota. 
— Galleria Estense: due ritratti 
di Bartolommeo Passarotti, 46 
sgg. — Due Ritratti di Lavinia 
Fontana, 46-47 e in nota. — Ma- 
donna e Santi di Simone dei 

Crocifissi, 101 in nota. 

— S. Maria delle Grazie: due ri- 
tratti di Bartolommeo Passarot- 
ti ora nella Galleria di Modena, 
46. 

Monachino di Bonamico: pittore ri- 
cordato in un documento della 
fine del XIII-sec., 56-57. 

Monaco, Pinacoteca: Ultima Cena 
e Crocifissione giottesche, 41 in 
nota. — Tre tavolette con l’Ul- 
tima Cena, la Crocifissione e la 
Discesa al Limbo, parti di pre- 
della della bottega di Giotto, 
274. 

Montemaggiore, Chiesa parrocchia- 
le: S. Cristoforo di Cristoforo da 
Bologna, 90 sgg. 

Monti Francesco: esegue con P. 
Paltronieri e N. Ferraiuoli due 
dipinti allegorici, 114 in nota. 
— È opera sua e di N. Ferraiuo- 
li un dipinto con Diana al bagno 
nella Pinacoteca di Lucca, ivi. 

Nancy, Museo: due martiri por- 
tati in prigione di Simone de’ 
Crocifissi, 100 in nota. 

Napoli, Castelnuovo : affreschi giot- 
teschi di « Uomini Famosi » oggi 
non più esistenti, 327-328. 

— Museo Nazionale: si conserva 
nel Museo e nella Pinacoteca la 
famosa collez. di oggetti d’arte 
del card. Alessandro Farnese, 
w2° 


Napoli, Pinacoteca : si conserva nel- 
la Pinacoteca e nel Museo la famo- 
sa collez. di oggetti d’arte del 
card. Alessandro Farnese, 172. — 
Ritratto del card. Alessandro Far- 
nese di Tiziano, 170, 173. 

— iS, Onde 
dell’A pocalisse 


(Giotto 
perduto, 


affresco di 
oggi 
204 in nota, 307 sgg. 

— S. Maria Donnaregina: affre- 
schi del Cavallini e bottega, 260, 
267. 

Neri da Rimini: è attribuito alla 
maniera sua e di Giuliano un 
affresco frammentario con l’In- 
coronazione della Vergine nella 
Galleria di Ferrara, 104. 

Neruccio di Federigo: lavora per 
Galeazzo Visconti, 180. — Ta- 
vola nella chiesa di Pugnano, 
ivi. — Lavora nel Camposanto 
pisano, ivi, 

Niccola Pisano: suo pulpito a Sie- 
na, 195, 230-231. — Rapporti 
della sua arte e delle sue opere 
con l’arte di Giotto, 221 Ssgg. 

Niccolò dell'Abate: affreschi suoi 
e di Pellegrino Tibaldi nel Pa- 
lazzo Poggi (Università) a Bo- 
logna, 15, 16. — Sua andata in 
Francia, 16. — Nominato, 47. 

Niccolò di Giacomo: ricordato per 
i rapporti della sua arte con quel- 
la dell’autore dell’anconetta del- 
la Galleria di Ferrara, firmata da 
Crisoforo da Bologna, 94 e in 
noa. — Sono avvicinati alla sua 
maniera alcuni affreschi nell’Ab- 
bazia di Pomposa, II0. 

Novara, collez. Guerrina: Madon- 
na col Bambino e devoti di Cri- 
stoforo da Bologna, ora nella 
stessa collez. a Genova, 85. 
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Nuova York, collez. Goldman: Ma- 
donna di Giotto e Bottega, 274. 

— Metropolitan Museum: tavolet- 
ta con l'Adorazione dei Magi, 
parte di predella della bottega di 
Giotto, 274. 

Oderigi de Gubbio: ricordato nella 
Divina Commedia, 296 sgg. 

Orvieto, S. Domenico: Monumento 
del Cardinale Braye di Arnol- 
fo, 238. 

Padova, Basilica del Santo: affre- 
schi di Altichiero e Avanzo nel- 
la cappella di S. Giacomo (ora 
di S. Felice), 318 in nota. —- 
Affreschi di Giotto nella Sala del 
Capitolo oggi perduti, 350 in 
nota e sgg., 376. 

— Battistero: affresco in cui è ri- 
prodotto il Duomo Vecchio di 
Padova, 376. 

— Cappella dell'Arena: Crocifisso 
di Giotto, 200, 272, 284. — 
Affreschi di Giotto, 202 sgg., 
221, 231, 234, 260 in nota, 266 
S88., 272 S88. 304, 307 S8&., 
350 in nota e sgg., 365, 370 
sgg. — Sculture di Giovanni 
Pisano, 221. — La fuga in Egit- 
to di Giotto, 231. — Sogno di 
Gioacchino di Giotto, ivi. — La 
presentazione al Tempio di Giot- 
to, ivi. — Prospettive ai lati del 
presbiterio di Giotto, 234. 

— Duomo Vecchio: affreschi esi- 
stenti andati perduti con la di- 
struzione della chiesa, 374 sgg. 

— Oratorio di S. Giorgio al San- 
to: affreschi di Altichiero e 
Avanzo eseguiti per la famiglia 
Lupi, 318 in nota. 

— Palazzo della Ragione: perduti 
affreschi di Giotto, 350 in nota 
E Seo GA 


Palino Pietro: costruttore di armi 
a fuoco, 128 in nota. 

Paltronieri Pietro: esegue con F. 
Monti e N. Ferraiuoli due dipinti 
allegorici, 114 in nota. 

Paolo Uccello: nominato, 283. 

Parigi, Collez. Costantini: copia 
della Sacra Famiglia di Miche- 
langiolo eseguita dal Bacchiac- 
ca, 44 S88- 

— Louvre: S. Francesco stigma- 
tizzato, di Giotto e bottega, 281. 

— Louvre, Gabinetto Disegni e 
Stampe: studio per un affresco 
da camino di Pellegrino Tibaldi, 
18. — Studio per un Ercole sul 
rogo dello stesso artista, 24, 29. 


Parma, Galleria: Trittichetto di 
Simone dei Crocifissi, IOI in 
nota. 

Parmigianino: nominato, 47. 

Passarotti Bartolommeo: due  ri- 


tratti di gentiluomini nella Gal- 
leria di Modena e altri suoi ri- 
tratti, 46 sgg. — San Sebastia- 
no nei depositi della Pinacoteca 
di Bologna, 106 in nota. 

Pavia: documento che ricorda come 
il Sanmicheli dette consigli per 
la fortificazione della città, 69. 

Peri Jacopo: fu forse ospite nella 
Villa Corsi a Sesto Fiorentino, 
126 in nota. 

Perugia, collez. privata: Madonna 
col Bambino di Simone dei Cro- 
cifissi, roI in nota. 

— Collez. Van Marle: Madonna 
attribuita a Simone dei Crocifissi 
e opera invece di un omonimo 
contemporaneo influenzato da Ia- 
copo de’ Bavosi, 102 in nota. 

— Galleria: ritratto dello scultore 
Alessandro Menganti dipinto da 
Bartolommeo Passarotti, una vol- 
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ta in deposito presso la Galleria, 
51 in nota. — Frammenti di una 
fonte di Arnolfo di Cambio, 230, 
234. 
Pesaro, Museo: S. Ambrogio at- 
tribuito a arte veneziana e opera 


invece di Simone de’ Crocifissi, 


100 in nota. — Incoronazione 
della Vergine di Simone de’ Cro- 
cifissi, 101 in nota. — Sei tavo- 
lette di Cristoforo da Bologna, 
106 Sgg. 

Pietro: scultore socio di Arnolfo 


nell’esecuzione di un ciborio a S. 
Paolo fuori le mura a Roma, 
230. — Non sembra essere lo 
Stesso artista l'omonimo contem- 
poraneo che opera nell'Abbazia 
di Westminster a Londra intorno 
alle tombe dei reali d’Inghilterra, 
e che è imprudente identificare 
col Cavallini, ivi. 

Pietro da Rimini: Croce di Urbania 
e affreschi di Pomposa, III. — 
Sono di un suo seguace gli af- 
freschi in S. Francesco di Ra- 
venna, 333. 

Pietro Vecchia: Cristo con gli an- 
gioli nei depositi della Pinaco- 
teca di Bologna, 106 in nota. 

Pisa, Camposanto : ciclo di affreschi 
del Trionfo della Morte per cui 
si propone l’attribuzione a Vitale 
da Bologna, 177 sgg. — Affre- 
schi con le storie di Giobbe, che 
si suppongono aver riferimento 
con l’arte di Andrea de’ Bartoli, 
179-180; attribuiti dal Vasari 
erroneam, a Giotto, 346 in nota. 

— Duomo: la Fuga in Egitto ri- 
lievo del pulpito di Giovanni Pi- 
sano, 23I. 

— Museo Civico: Croce n° 9 del 
XIII sec., 167-168. — Tavoletta 


con la Crocifissione e l’ Annuncia- 
zione già attribuiti a Barnaba da 
Modena e opera invece di un ar- 
tista pisano, 178-179. 

Pisa, S. Francesco: pala con San 
Francesco e scene della sua vita 
del XIII sec., 167-168. 

— S. Stefano dei Cavalieri: busto 
di S. Rossore di Donatello, 181 


S&8g. 

Pisano Giovanni: vedi Giovanni 
Pisano. 

Pisano Niccola: vedi Niccola Pi- 
sano. 

Pistoia, S. Francesco: affresco di 


Scuola Fiorentina del XIV sec. 
con S. Francesco davanti al Sul- 
tano, 39 in nota. È 

Poccetti Bernardino: affreschi a lui 
attribuiti nella volta di una stan- 
za della Villa Corsi a Sesto Fio- 
rentino, 116 sgg. 

Pomposa, Abbazia: affreschi bolo- 
gnesi nella facciata e nelle pareti 
della navata maggiore, di cui i 
migliori sono avvicinati all’arte 
di Andrea da Bologna e risentono 
dell’arte di Cristoforo e gli altri 
sono affini a Niccolò di Giacomo, 
100 sgg. — Affreschi di Pietro 
da Rimini, 111. — Affreschi di 
Vitale e collaboratori, 179. 

Prato, Ospedale: affreschi di scuo- 
la fiorentina della seconda metà 
del XIII sec., 163 Sgg. 

Puccio Capanna: sono forse sue 
opere il polittico di S. Zanobi 
nel Duomo di Firenze e le vele 
di Assisi, 274. 

Pugnano, chiesa parrocchiale: ta- 
vola di Neruccio di Federigo, 
180. 

Pulzone Scipione: ritratto del Car- 
dinale Alessandro Farnese nella 
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Pinacoteca Civica di Macerata, 
1600 SQg. 
Raffaello: affresco con il Parnaso, 


71, 74, 76. — Santa Cecilia 
nella Pinacoteca di Bologna, 74 
in nota. — Nominato, 272, 281. 
Raimondi Marcantonio: sua inci- 
sione del Parnaso di Raffaello, 
705 
Ravenna, S. Francesco: affreschi 


attribuiti a Giotto e opera invece 
di un seguace di Pietro da Ri- 
mini, 326, 332-333. — Affresco 
di S. Apollonia nel chiostro er- 
roneam. attribuito a Giotto e oggi 
non più esistente, 333-334. 

— S. Giovanni Evangelista: affre- 
schi attribuiti a Giotto e opera 
invece di scuola riminese, 326, 
332-333. 

— S. Maria in Porto fuori: affre- 
schi di scuola riminese, III; er- 
roneam, attribuiti a Giotto, 321 
in nota. 

Reisewitz, Castello Von Ingenheim: 
due tavolette di Taddeo Gaddi, 
36 S88. 

Rembrandt Harmenszsoon 
Riyn: nominato, 281. 


Van 


Renuccio di Bogolo: pittore ricor- 
dato in un documento della fine 
del XIII sec., 55. 

Rieti, collez. Potenziani: Incorona- 
zione della Vergine di 
dei Crocifissi, 101 in nota. 

Rimini, S. Francesco: Crocifisso di 
Giotto, 272 sgg., 284. — Af- 
freschi della Beata Michelina er- 
roneam. attribuiti a Giotto dal 
Vasari e oggi non più esistenti, 
346 in nota. — Affreschì di 
Giotto ricordati da Riccobaldo, 
oggi non più esistenti, 350 in 
nota. 


Simone 


Robusti Iacopo: vedi Tintoretto. 
Battistero lateranense : 
saico paleocristiano dell’abside, 


ZIO. 


Roma, mo- 


— Biblioteca Vaticana: disegni del 
Grimaldi riproducenti i perduti 
affreschi del Cavallini in S. Pao- 
lo fuori le Mura, 252. 

— Castel Sant'Angiolo: affreschi 
di Siciolante da Sermoneta e Pel- 
legrino Tibaldi nella Sala Pao- 
lina, 18. 

— Farnesina : costruita da Baldas- 
sarre Peruzzi per Agostino Chigi 
e passato poi in possesso del Car- 
dinale Alessandro Farnese, 172. 

— Galleria Capitolina: ritratto di 
Cavaliere di Bartolommeo Passa- 
rotti, 50. 

— Galleria Colonna: dipinto di 
Bartolommeo Passarotti rappre- 
sentante la Famiglia Perracchi- 
Des 

— Galleria Nazionale d’Arte An- 
tica (Corsini): ritratto del Card. 
Ricci di Scipione Pulzone, 170. 
— Ritratto del Cardin. Alessan- 
dro Farnese di Tiziano, 170, 
li73° 

— Galleria Spada: due ritratti di 
un botanico e di un astronomo di 
Bartolommeo Passarotti, 47, 50. 
— Ritratto del cardinale Spada 
e del suo segretario di Scipione 
Pulzone, 170. 

— Grotte Vaticane: frammenti del- 
la tomba di Bonifacio VIII, 230. 

— Palazzo del Cardinale Poggi, 
fuori porta del Popolo: affreschi 
di Pellegrino Tibaldi, 16. 

— Palazzo Farnese: collez. di og- 
getti d’arte in esso riuniti dal 
Card. Alessandro Farnese, oggi 


nel Museo e nella Pinacoteca 
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Nazionale di ‘Napoli, 172. — 
Era nel Palazzo un ritratto del 
Cardin. Alessandro Farnese del 
Pulzone forse da identificarsi con 
quello della Pinacoteca di Mace- 
rata N72: 

Roma, Palazzi Vaticani: affresco 
del Parnaso di Raffaello, 71, 74, 
76. 

— Palazzo Venezia: 
Simone dei 
nota. 

— Pinacoteca Vaticana:  politticc 
di Giotto e bottega, 274. 

— S. Cecilia: affreschi del Caval- 
lini, 202, 250, 260, 278. — Ci- 
borio di Arnolfo, 230. 

— S. Clemente : mosaico dell’abside, 
degli ultimi anni del XII sec. e 
dei primi del XIII, 210. — Ta- 
bernacolo cosmatesco del Cardi- 
nale Caetani, 264. 

— SS, Cosma e Damiano: mosaico 
dell’abside con Cristo e Santi del 
VWalWisec8278- 

— S. Francesca Romana: Madonna 
col Bambino in maestà nel catino 
dell’abside, 34. 

— S. Giorgio in Velabro : affreschi 
nell’abside del Cavallini, 260. 
— S. Giovanni a Porta Latina: af- 
freschi derivati dal perduto ciclo 
paleocristiano di S. Paolo fuori le 

mura, 252 in nota. 

— S. Lorenzo fuori le mura: affre- 
schi nell’atrio del XIII sec. di 
scuola romana, 219. 

— S. Maria Antiqua: Madonna in 
maestà, affresco mutilo, 34. — 
Affreschi derivati dal perduto 
ciclo paleocristiano di S. Paolo 
fuori le mura, 252 in nota. 

— S. Maria in Aracoeli: avanzi 
della tomba di Onorio IV di Ar- 
nolfo, 230. 


trittichetto di 
Crocifissi, I1OI in 


Roma, S. Maria in Cosmedin: ta- 
bernacolo cosmatesco di Deoda- 
to, 264. 

— S. Maria Maggiore: affreschi 
del transetto di sinistra del « Mae- 


stro di Isacco» e scuola, 207 
S&g.; attribuiti a Giotto, 276, 


sgg. — Mosaico di Iacopo Tur- 
riti nell’abside, 211, 252 sgg. 
— Sculture di un presepe di Ar- 
nolfo, 230, 238. — Mosaici de- 
corativi della fine del XIII sec. 
nell’intradosso delle finestre absi- 
dali e nella fascia esterna del ca- 


tino dell’abside, 242. — Mosaico 
nella facciata di Filippo Rusuti, 
212, 250, 254. — Mosaici del 
INVASI, QUASI 


— S. Maria in Trastevere : mosaici 
di Pietro Cavallini, 219, 
DE“ Sa ZA 

— S. Paolo fuori le mura: Ciborio 
di Arnolfo, con l’aiuto di uno 
scultore Pietro, 230, 234. — 
Affreschi del Cavallini oggi per- 
duti, 252. — Perduti affreschi 
paleocristiani da cui i precedenti 
derivavano, ivi. 

— S. Pietro: monumento di Pao- 
lo III Farnese di Guglielmo Del- 
la Porta, 170. — Tomba di Ono- 
rio IV di Arnolfo i cui fram- 
menti si conservano in S. Maria 


202, 


in Aracoeli, 230. -— Tomba di 
Bonifacio VIII di Arnolfo, i cui 
frammenti sono oggi nelle Grot- 
te Vaticane, ivi. — Mosaico della 
Navicella di Giotto, 315. 

— S. Pudenziana mosaico dell’absi- 
de del IV-V sec., 278. 

— S. Sebastiano sul Palatino: af- 
fresco con S. Urbano, 164. 
Rossello: pittore ricordato in un 
documento della fine del XIII 


XXX 
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sec., è probabilmente da identifi- 
carsi con Rossello di Lotterio, 55. 

Rossello di Lotterio: pittore ricor- 
dato in un documento della fine 
del XIII sec., 55, 56. 

Rovezzano, Chiesa di S. Andrea: 
Madonna col Bambino di scuola 
fiorentina del XIII sec. 133. 

Rubens Pietro Paolo: nominato, 
181. 

Rusuti Filippo: mosaico nella fac- 
ciata di S. M. Maggiore, 212, 
250, 254. — Sono sue le prime 
storie della genesi (fino alla cac- 
ciata dal Paradiso terrestre) nella 
chiesa superiore di Assisi, e la 
volta della seconda campata, 247 
sgg. — Influenza della sua arte 
sull’ignoto pittore che dipinse 
l'affresco con l’apparizione di tre 
angioli a Isacco nella chiesa su- 
periore di Assisi, 256. 

Salisburgo, Castello di Mirabell: 
teatro verde nel giardino, 154 e 
in nota, 155 in nota. 

Sanmicheli Michele: è sua costru- 
zione il Palazzo degli Honorij 
ora Guastaverza a Verona, 57 
sgg. — Documenti riguardanti 
l'artista, 67 Sgg. 

Sant’Angiolo, in Formis, chiesa: 
particolare decorativo di un af- 
fresco del XIII sec., 242. — Af- 
freschi derivati dal perduto ciclo 
paleocristiano di S. Paolo fuori 
le mura, 252 in nota. 

Scannabecchi Dalmasio : 
masio Scannabecchi. 

Sebastiano del Piombo: nominato, 
1609. 

Serafini Serafino (de): è suo un 
affresco con il Trionfo di S. A go- 
stino nella Galleria di Ferrara, 
104. — Nominato, ivi. 


vedi Dal- 


Sermoneta: vedi Sicciolante da 
Sermoneta. 

Sesto fiorentino, Villa Corsi: sua 
importanza artistica, sue vicende 
storiche e oggetti d’arte in essa 
contenuti, 115 S&8. 

Settignano, Collez. Berenson: Santo 
Francescano di Giotto, 272. — 
Tavoletta con la deposizione del 
sepolcro, parte di predella, della 
bottega di Giotto, 274. 

Sicciolante da Sermoneta: suoi af- 
freschi nella sala Paolina in Ca- 
stel Sant’ Angiolo, a Roma, 18. 

Siena, Battistero: bassorilievo di 
Donatello, 181 sgg- 

— Duomo: pulpito di Niccola Pi- 

con l’aiuto di Giovanni e 

195, 230-231. — La 

fuga in Egitto rilievo del pulpito, 

231. — La presentazione al tem- 

pio, altro rilievo, ivi. 

Museo dell'Opera del Duomo: 
Tavola con la Madonna in rilievo 
del XIII sec., 33. — « Arliquie- 
ra » di Benedetto di Bindo, 44 
in nota. 

— Pinacoteca : tavola con il Panto- 


sano, 
Arnolfo, 


crator in rilievo del XIII sec. 
33. 
— Villa Gori: teatro verde nel 


giardino, 155 in nota. 

— Villa Segardi: teatro verde nel 
giardino, 155 in nota. 

Silvani Gherardo: lavora all’am- 
pliamento della Villa Corsi a Se- 
sto fiorentino, 120. 

Simone de’ Crocifissi: rapporti del- 
la sua arte con quella di Cristo- 
foro da Bologna, 92 sgg. — Ca- 
rattere della sua arte, 06, 100 e 
in nota. — Catalogo delle sue o- 
pere, 100 in nota. — Madonna 
in S. Maria Maddalena agli Or- 
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fanelli a Bologna, oggi non più 
esistente, II4. 

Spinello: gli era erroneam. attri- 
buito, se pur dubitatamente, il 
Crocifisso di Giotto in S. M. No- 
vella, 195. 

Spoleto, S. Paolo: affreschi deriva- 
ti dal perduto ciclo paleocristia- 
no di S. Paolo fuori le mura, 
252 in nota. 

Stolor di Lottieri: pittore ricorda- 
to in un documento della fine del 
ALMASCE 56: 

Subiaco, Sacro Speco: affreschi di 
maniera cimabuesca, 201. 

Terni, Collez. privata: ritratto del- 
lo scultore Alessandro Menganti 
dipinto da Bartolommeo Passa- 
rotti, 50-51. 

Tibaldi Pellegrino: nuove opere a 
lui attribuite, 15 sgg. 

Tino da Camaino: nominato, 222. 
— Riceve da Francesco da Bar- 
berino una miniatura per eseguire 
il particolare di un monumento 
funebre, 303-304 in nota. 

Tintoretto Tacopo: nominato, 47. 

Tiziano: suoi ritratti del cardinale 
Alessandro Farnese nella Pina- 
coteca di Napoli e nella Galleria 
Corsini cieRomMadizo te 
Nominato, 181, 272, 281. 

Tolentino, Cappellone di S. Niccolò : 
affreschi di scuola riminese, III. 


Tomei Gaetano: Vedi Gaetano di 
Tomeo. 

Tommaso da Modena: nominato, 
103. 


Troyes, Museo: Incoronazione del- 
la Vergine di Simone dei Croci- 
fissi, 101 in nota. 

Turini Giovanni: ricordato 
documento, 187, 188. 

Turone : è attribuito alla sua cerchia 


in un 


un affresco frammentario con l’In- 
coronazione della Vergine nella 
Galleria di Ferrara, 104. 

Turriti Iacopo: mosaico nell’abside 
di S. M. Maggiore, a Roma, 211, 
252 sgg. — Non possono esser 
sue le prime storie della genesi 
(fino alla Cacciata dal Paradiso 
terrestre) e la vosta della seconda 
campata a Assisi, 250 sgg. — 
Sono forse sue la costruzione del- 
l'Arca e il Sacrificio di Abramo 
nella stessa chiesa, 248 e 254 sgg. 

Ubertini Francesco : vedi Bacchiac- 
ca. 
Uccello Paolo: vedi Paolo Uccello. 
Urbania, Chiesa dei Morti: Croci- 
fisso di Pietro da Rimini, III. 
Urbino, Palazzo Ducale: tarsia con 
la figura di Apollo, su disegno 
del Botticelli, 71 sgg. — Dipinto 
di Timoteo Viti ora nella Collez. 
Corsini a Firenze, 71. 

Van Dyck Antonio: nominato, 181. 

Vanni di Rinuccio: pittore, ricor- 
dato in un documento della fine 
dellex Ilse ci, 


Vecchia Pietro: vedi Pietro Vec- 
chia. 

Velasquez Diego: nominato, 181, 
281. 

Venezia, Galleria dell’Accademia : 


Presentazione al. Tempio del 
Carpaccio, 75 in nota. 

Verona, Palazzo degli Honotij ora 
Guastaverza: architettato del 
Sanmicheli, 57 Sg8g. 

— Palazzo Lavezzola-Pompei: ope- 
ra del Sanmicheli, 58. 

Vignola (Barozzi Iacopo), costruisce 
per il cardinale Alessandro Farne- 
se il Palazzo di Caprarola, 172. 

Vitale da Bologna: rapporti della 
sua arte con quella di Cristoforo 
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da Bologna, 92 sgg. — Madonna 
nella Pinacoteca di Bologna con 
la sua falsa firma opera invece 
di Simone dei Crocifissi, 10I in 


nota. — Rapporti della sua arte 
con quella di Simone dei Croci- 
fissi, ivi e 102 in nota. — Po- 
littico in S. Salvatore di Bolo- 
gna, 103. — Ricordato in un do- 
cumento, 176, 177. — Sua arte 
e varie opere attribuitegli, 177 
S&8. 

Viti Timoteo: suo dipinto nella 


Collezione Corsini a Firenze, 71. 
Volterrano : sua incisione e suo dise- 


gno del Salvatore esistenti nel Ga- 
binetto disegni e stampe degli Uf- 
fizi, 52 sgg. — Dipinto dello stes- 
so soggetto oggi perduto, ivi. 

Watteau Antonio: nominato, 74 in 
nota. 


Zocchi Giuseppe: incisione della 
Corsi a Sesto fiorentino, 124, 
140 Sgg. 


Zuccari Federigo: esegue col fra- 
tello Taddeo affreschi nel Palaz- 
zo Farnese a Caprarola, 172. 

Zuccari Taddeo: esegue col fra- 
tello Federigo affreschi nel Palaz- 
zo Farnese a Caprarola, 172. 
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Mario Salmi - Un evangeliario miniato 


fiorentino 


A miniatura a Firenze prende una sua au- 
tonomia di stile solo nella seconda metà 
del Dugento, quando, anche nel campo 
della pittura, una scuola locale risulta ben 
determinata nelle proprie essenziali carat- 
teristiche. 

Prima ancora che Cimabue estenda il 


suo influsso sull’arte del minio, penso si possa distinguere 
in questa una maniera più appropriata alla decorazione del 
libro che lo fregia di ornati e di piccole figure ripetendo 
motivi della scuola bolognese, accennando tuttavia, nella co- 
mune interpretazione di elementi formali bizantini, un rigore 
disegnativo e un fermo modellato, entrambi di gusto fiorentino. 

Ricordo di questa maniera il Vetus ef Novum Testamentum 
della Laurenziana (pl. v, dex. 1), proveniente da Santa Croce 
(figg. 1-2), che già il D'Ancona supponeva della fine del 
sec. XIII e — pur ritenendo difficile asserirlo fiorentino — 
catalogava « come esempio dell’arte che fioriva allora con ogni 
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probabilità ne’ conventi di Firenze ».! Aggiungo che- co 
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Fig. 1. — S. Girolamo e figure varie. Fig. 2. —S. Iacopo. 
Vetus et Novum Testamentum, Vetus et Novum Testamentum, 
CARI Ci 4379: 
(Firenze. — Biblioteca Laurenziana). (Firenze. — Biblioteca Laurenziana). 


Miniatura Fiorentina, Firenze 1914, vol. II, 


1 P. D'ANCONA, Zu 
I4 è minutamente descritto. Nel 


pag. 28, dove, alle pagg. 24-28, N. 
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lori, con prevalenze di rosa e di verdi, trovano un certo riferi- 
mento, oltre che ai modi figurativi, al cromatismo delle tavole 
fiorentine dugentesche, fra le quali cito il S. Luca già all’An- 
nunziata e ora nella Galleria dell’Accademia (n. 3493) che, in 
seguito ad una recente pulitura, ha ripreso una freschezza di 
tinte, proprio di rosa e di verde, sia pure tanto più chiare 
ed acquose. Nè va trascurata in ultimo certa sobrietà orna- 
mentale diffusa nei varî minî, che afferma, anch’essa, una ori- 
gine fiorentina, perchè congiunta agli altri caratteri che 
abbiamo ricordati. 

Un evangeliario della Biblioteca Nazionale di Firenze 
(cod. II, 1,167), proveniente da Santa Maria Nuova, classifi- 
cato nella prima metà del sec. XIV e creduto di un maestro 
dello stesso convento «ligio ad abitudini tradizionali » !, mi 
sembra che riveli ancor più deciso l’affermarsi di un arcaico 
stile fiorentino e che meriti, per questo, qualcosa di più che 
una semplice menzione. 

La parte decorativa vi è ridotta al minimo: nelle ini- 
ziali campeggiano immagini sacre a figura intera o a mezzo 
busto ovvero composizioni ridotte ad ammirevole essenzialità, 
tutte in ottimo stato ed ancora vibranti nei loro accesi colori. 

{l Cristo nella prima carta (fig. 3) col nimbo crocesignato, 
contro il fondo d’oro sottilmente graffito, posa sulle onde ver- 
dastre e prende rilievo nelle carni mediante ben definite pen- 
nellale rosse, smorzate in parte dal rosa pallido del manto e 
dal celeste sordo della veste. È una figura d’impianto monu- 


vol I, pag. 9 il codice viene unito, come prodotto dell’arte monastica, 
alla Biblia sacra della stessa Biblioteca (conv. soppr. 582, già Camald. 
149), opera di carattere bolognese. 

1 D’ANCONA, 0/.cit., vol. II, pag. 96. Nel vol. I, pag. 13 è solo 
ricordato. Rimando per una particolare descrizione a quella dello stesso 
nell paz..93-96, N, 107. Si noti però che a c. 104. S. Fran- 
cesco appare solo e non accompagnato da un seguace del suo ordine. 
Il codice è vergato con bella scrittura gotica a larghi margini. Tra le 
cc. 12 e 13 fu asportato un foglio che era probabilmente miniato e della 
c. 16 manca in alto una parte che, a giudicare dal taglio, doveva 
avere una miniatura rettangolare per largo. 
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mentale che domina anche col suo sguardo severo, e, di fronte 
ad essa, perdono ogni valore gli svolazzi, in grigio od in rosa, 


ILELILOL 


Fig. 3. — Il Redentore. Evangeliario, c. 17. 


(Firenze, — Biblioteca Nazionale). 


in azzurro od in verde, delle palmette e delle semipalmette 
che sono motivo tanto comune nella ornamentazione del libro 
durante il Medioevo. 
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Ancora il Cristo, di analogo impianto e di simile tecnica, 
sì presenta altrove benedicente e sempre col libro (c--147); 
ma si differenzia nei colori, soprattutto nel carnato pallido, 
esangue forse per un accordo sottile col manto grigio-violaceo. 

Un apostolo imberbe miniato in corrispondenza della festa 
di Ognissanti (c. 140 7), che riproduce il tipo di S. Giovanni, 
ha vivaci tonalità di arancio, di azzurro e di verde nelle vesti. 
Una vergine martire (c. 172 7) in grigio e ammantata di 
turchino (fig. 4) è esangue come il Cristo a c.. 14 7, pur con- 
servando una consistenza formale di carattere plastico. 

Più spesso le figure sono iscritte entro motivi architet- 
tonici uniti agli stessi sobri ornati vegetali. Alla carta 12 7 
S. Stefano (fig. 5), stretto nella sua dalmatica rosso-mattonosa 
a punti bianchi e fasce verdi, si distacca dall’oro entro un 
tabernacolo dalla volta azzurra di ricordo bizantino, adorno 
delle ali di due palmette rosa. 

Sullo sfondo di una analoga architettura con la volta 
verde, campeggia S. Giovanni imberbe e tondeggiante (c. 95 7) 
ammantato di rosa e di turchino. Un S. Andrea (c. 99 7), dal 
volto rugoso, i capelli fluenti e la barba prolissa, sta sotto 
un’edicola rettangolare rosa e si riveste degli stessi colori. 
Pure entro un’edicola rosa e turchina con arco trilobo è rap- 
presentata S. Marta (c. 129 7); e il vecchio S. Paolo, analogo 
per tipo al S. Andrea, appare in una edicola simile ravvivata 
da note verdi (c. 142 7), la quale si fa più complicata (c. 149 7) 
dove torna il Cristo (fig. 6) grandioso, di prospetto con le 
carni sostanziate di costruttive ombre grigiastre, quasi a ri- 
flettere il manto grigio-viola che lo avvolge sopra la veste 
turchina. Infine l’allungata immagine di S. Francesco (c. 164 7) 
sta contro un arco turchino a sesto acuto (fig. 7). 

Nel complesso le figure, tutte in una iniziale I, corrispon- 
dono a tipi di impianto assai uniforme che rivelano, per la 
loro tecnica e per le loro proporzioni, abitudini più da pittore 
che da miniatore 

Nella scena della Resurrezione (c. 737) grandeggia il 
Cristo contro una edicola giallina entro un cubico sarcofago 
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rosa, sulla fronte del quale minuscole, al modo medioevale, si 
raccolgono le guardie che, coi loro variopinti scudi dorati, 


Fig. 4. — Santa Martire. Fig. 5. — S. Stefano. 
Evangeliario, c. 17027. Evangeliario, c. 127. 
(Firenze. — Biblioteca Nazionale). (Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


rosa e rossi, valgono soprattutto come vistose note di colore 


(fig. 8). 
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Nell’Ascensione (c. 92 7) due apostoli arrossatissimi spic- 


Fig. 6. — Cristo benedicente. Ica 74 SS Iieaeto: 
Evangeliario, c. 1497. Evangeliario, c. 1647. 
(Firenze. — Biblioteca Nazionale). (Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


cano contro un rettangolo aureo mentre del Cristo, che im- 
maginiamo di profilo secondo una tradizione occidentale che 
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rivedremo in Giotto, si scorge appena la parte inferiore col 
manto turchino (fig. 9). 


> 00 E PE! 
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Fig. 8. — La Resurrezione. BOO —RAscensione! 
Evangeliario, c. 737. Evangeliario, c. 927. 
(Firenze. — Biblioteca Nazionale). (Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


La Purificazione (c. 104 2) è composta largamente ; le 
poche figure accese in volto, si avvivano di colori pausati 
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dalle zone maggiori del bianco dell’altare e del giallo del 
ciborio, al quale si congiungono due palmette rosa contro il 
celeste del fondo, laddove i personaggi risaltano contro l’oro 


(fig. 10). 


Fig. 10. — La Purificazione. Evangeliario, c. 104 7. 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


L’Albero di Iesse (c. 131 7), che era stato occasione nella 
miniatura dugentesca per l’ampio svolgimento di un fregio 
ornamentale, si adatta alla forma di una L ed è limitato a 
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quattro testine dominanti sul rosa tra palmette policrome 
uscenti da un sottile virgulto, mentre sul fondo cilestrino si 
scorge Iesse vestito di verde ed ammantato di rosa; sintdamn 


atteggiamento irrigidito e incomposto (fig. 11). 
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Fig. 11. — L’Albero di Jesse, Evangeliario, c. 1317. 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


Ma direi che la tendenza alla pittura prevalente nell'evan- 
geliario meglio si rivela in altre carte. Così nella idealizzata 
ma vivace Madonna (c. 8 7) entro una C grigio-viola campeg- 
giante sull’oro di contorno e il fondo celeste, Madonna col 
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manto rosa, la cuffia grigia ad ornati bianchi e turchini, la 
manica di un bel rosso vibrante (fig. 12). Così nel Battista 
(c. 116 7) entro una N policroma, in marrone, anche sul fondo 
celeste ma più scuro, figura questa, determinata minutamente 
nei capelli e nella barba bruna, di un modellato anche più 
largo e più pittorico (fig. 13). 

Che lo stile di questo evangeliario sia sulla via della tra- 
dizione aveva già detto il D'Ancona; però le nostre maggiori 
conoscenze odierne della pittura dugentesca ci consentono di 


Fig. 12. — La Vergine. Evangeliario, c. 87. 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


riferirlo ad un tempo più antico e meglio precisato, cioè alla 
fine del sec. XIII o ai primissimi anni del XIV, non oltre, e 
di considerarlo anche come uno dei prodotti più genuini del- 
l’ambiente fiorentino. Esso segue modi bizantini in alcune ar- 
chitetture e in certe convenzionali grafie, maggiormente visi- 
bili queste nel Battista e nei due vecchi apostoli dell’ Ascen- 
sione. Ma accenna anche ad influssi gotici in qualche edi- 
cola e in qualche santo allungato come ad es. nel S. Stefano, 
mentre la maggior parte delle figure — lo vedemmo — hanno 
un largo impianto monumentale che vorrei dire romanicheg- 
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giante. Inoltre la immagine di Iesse, deriva dall’arte francese 
di cui troviamo qualche elaborazione fra noi nella miniatura 
bolognese. Due varietà di tecnica si possono chiaramente 
distinguere nel codice: una di un fare impressionistico con 
tocchi di colore vivacissimi sotto gli occhi — cara ai bolo- 
guesi — meglio visibile nelle testine dell'Albero di Iesse; 
l’altra di un saldo plasticismo (cfr. le figg. 4, 5 e 12). Queste 


Fig. 13. — Il Battista. Evangeliario, c. 1167. 


(Firenze. — Biblioteca Nazionale). 


varietà non vietano tuttavia di riferire alla scuola fiorentina il 
complesso figurativo, come si è detto. 

Tra l’altro il Bambino della Purificazione, in quella sua 
pienezza corporea che l’avvicina al putto del Maestro della 
S. Cecilia nella tavola con la Vergine in trono appartenente 
alla chiesa di Santa Margherita a Montici, potrebbe già far 
pensare alla presenza di Giotto e per questo solo agli inizi 
del Trecento, conclusione non necessaria ove si rifletta che già 
nel sec. XIII la personalità del grande pittore doveva essersi 
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sviluppata con propri modi avvertibili dall'ambiente fiorentino. 
Accanto a questo motivo avanzato, gli altri sono tutti ar- 
caizzanti. Se nel S. Francesco è qualche eco di Cimabue, i mag- 
giori rapporti sono col Maestro della Maddalena in certe ana- 
logie disegnative, in certo andamento dei panneggi e nel loro 
piegare angoloso e profondo, nel saldo plasticismo al quale 
accennavo, e nei colori. 

Chi voglia seguire lo sviluppo della più antica miniatura 
fiorentina non dovrà trascurare, da ora innanzi, questo raro 
esempio che viene a rappresentare in essa una precisa tendenza 
di stile. 
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Enrico Bodmer - Nuove attribuzioni 


a Pellegrino Tibaldi 


Uno dei pochi artisti bolognesi del periodo manieristico, 
per il quale l'ammirazione per Michelangelo era più che lo sti- 
molo per una assimilazione puramente esteriore idell’arte del 
grande protagonista italiano, l’incitamento per una creazione 
nuova fu Pellegrino Tibaldi. Il Vasari così severo nel giudizio 
per i suoi contemporanei confessò di aver avuto per l’artista una 
stima vera e propria e non sdegnò nell'occasione del suo viaggio 
a Venezia nel 1563 di andare a visitarlo a Ferrara dove Pelle- 
grino nel refettorio della chiesa di S. Domenico stava compiendo 
degli affreschi molto ammirati dall’istoriografo aretino. La glo- 
ria dell’artista non si spense neanche nel periodo dell’assoluto 
predominio della pittura barocca. Nel pieno Settecento Zanotti 
gli dedica una fastosa pubblicazione nella quale, accompagnate 
da un testo illustrativo, si trovano riprodotte per la prima volta 
le opere più insigni che Pellegrino insieme col suo contempora- 
neo Niccolò dell'Abate aveva eseguito nel Palazzo Poggi a Bo- 
logna*. Desta meraviglia che le vicende dell’attività molteplici 


1 Le pitture esistenti nell’Instituto di Bologna di Pellegrino Tibaldi e 
Niccolò Abbati, descritte da GIAMPIETRO ZANOTTI, Venezia 1756. 
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di Pellegrino sono poco chiarite e che ad ogni passo lo studioso 
odierno inciampa in notizie errate, ipotesi insostenibili e perfino 
in leggende che ostacolano qualunque tentativo d’una ricostru- 
zione cronologica dell’arte Tibaldiana *. 

Il primo autore a tramandarci una inesattezza biografica è il 
Vasari che pretende che il soggiorno del Tibaldi a Roma durò 
dal 1547 al 1550. Ma il fatto che il pittore durante la sua dimora 
romana era stato al servizio di Papa Giulio III (1550-1555) rende 
molto probabile, che il Tibaldi venisse solamente nel 1550 
nella città eterna, nel momento in cui un numero considerevole 
di artisti bolognesi si recò a Roma, dove sperò di trovare un im- 
piego presso il pontefice, che prima era stato arcivescovo e legato 
a Bologna. Questo soggiorno a Roma ebbe fine verso il 1552. Pos- 
siamo desumerlo da: una circostanza finora inosservata. Fu 
proprio nel 1552, che Niccolò dell'Abate, il predecessore del Ti- 
baldi nella decorazione artistica del Palazzo Poggi a Bologna, 
lasciò per sempre l’Italia per recarsi in Francia. E molto verosi- 
mile che il Cardinale Poggi il quale aveva fatto eseguire dal Ti- 
baldi diversi lavori nel suo Palazzo fuori Porta del Popolo a 
Roma chiamasse Pellegrino a Bologna nella speranza, del resto 
giustificata, che il maestro di cui conosceva il valore fosse capace 
di terminare l’opera lasciata incompiuta da Niccolò dell’Abate. 
A Bologna Pellegrino si mise subito al lavoro e nel decorso di po- 
chi anni eseguì il ciclo d’affreschi nel pianterreno del Palazzo 
Poggi in via Zamboni, nonchè la decorazione della cappella della 
famiglia in S. Giacomo Maggiore. 

Nella scala della Biblioteca Universitaria a Bologna, nello 
stesso edificio cioè, dove il Tibaldi dipinse i suoi affreschi, sul 
primo pianerottolo dirimpetto alla finestra esiste una pittura 
murale staccata che ha tutte le particolarità caratteristiche del- 
l’arte di Pellegrino ® (fig. 1). Rappresenta in un ovale la figura 


* Anche nella Storia dell'Arte Italiana, IX, parte VI pag. 519 segg. 
ADOLFO VENTURI non è riuscito a chiarire la cronologia del Tibaldi, 

? Questo affresco tirato fuori da un magazzino della Biblioteca Uni- 
versitaria fu collocato in questo posto una cinquantina d’anni fà. 
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della « Forza » in procinto di bere dalla mandibola di Sansone e di 


Fig. 1. — PELLEGRINO TIBALDI: La Forza. 


(Bologna. — Biblioteca Universitaria). 


additare con la mano il fuoco sulla terra, simbolo del tempera- 
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mento collerrico, che secondo l’Iconologia del Ripa caratterizza 
la virtù figurata. Due putti alati poggiati con graziosa legge- 
rezza sulla cornice dell’ornato sorreggono un candelabro ac- 
ceso, mentre due altri amorini inginocchiati sui gradini della 
decorazione murale si divertono a giocare con ramoscelli fron- 
dosi. Contenuto semplicissimo e disadorno, ma espresso con quella 
spontaneità che caratterizza l’arte del Tibaldi. Non si sa più in 
quale stanza del palazzo l'affresco si trovasse, ma non è escluso 
che si tratti d’una pittura da cappa di cammino, una volta nella 
sala che oggi ospita il museo del naturalista Aldrovandi. 

Nel gabinetto dei disegni del Louvre, ove fu attribuito a Pel- 
legrino senza precisazione dell'argomento rappresentato, si trova 
uno schizzo che, per lo stemma di famiglia del Cardinale Poggi, 
si rivela subito come uno studio preliminare per un altro affresco 
di camino del medesimo palazzo (fig. 2). Due figure sedute sopra 
la mensola e caratterizzate come Carità e Abbondanza cir- 
condano un vaso sopra il quale, con elegante curva ovale, fiorisce 
una ghirlanda che incornicia un medaglione con un busto femmi- 
nile, due putti e due giovani ignudi occupati a coronare lo stemma 
cardinalizio. Questa ricca decorazione murale, nel suo ordinamento 
generale come nelle sue particolarità stilistiche è così affine agli 
affreschi eseguiti da Siciolante da Sermoneta e dall’ancora gio- 
vane Pellegrino Tibaldi nella sala Paolina del Castel S. Angelo 
a Roma, che è molto probabile che si tratti d’una delle prime pit- 
ture dell’artista eseguite a Bologna quando il ricordo dell’atti- 
vità romana era ancora vivo. Il disegno del Louvre come l’affresco 
della Biblioteca Universitaria colmano una lacuna molto sensibile 
nella nostra conoscenza dell’operosità del Tibaldi a Bologna e 
ci offrono un esempio caratteristico del primo manifestarsi di 
questa esuberante fantasia nel momento in cui Pellegrino dopo 
aver lasciato Roma dovette accingersi alla decorazione del soffitto. 
nella sala del pianterreno del Palazzo Poggi. 

A questo primo periodo bolognese risale anche una « Adora- 
zione del Bambino » in una raccolta privata di Londra Cngsent 
dove gli interessi archeologici promossi dal soggiorno romano 
offrono all’artista il pretesto di sviluppare intorno al gruppo una 
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Fig. 2. — PELLEGRINO TIBALDI: Studio per un affresco. 


(Parigi. — Louvre, Gabinetto Disegni e Stampe). 
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artificiosa costruzione spaziale di cui gli elementi architettonici 
sono attinti al repertorio degli scavi di Roma antica. Il gruppo 
della Sacra Famiglia secondo il principio compositivo prediletto 
dell’artista è relegato al secondo piano e permette in questo voluto 
allontanamento di introdurre nel primo piano le figure di due 
pastori, che con le mosse accentuate del corpo assorbono l'interesse 
dello spettatore. Il carattere fantastico dell’architettura viene 
aumentato da una luce incerta di tramonto, che invade lo spazio 
dall’orizzonte facendo emergere nella semioscurità le rovine che 
si staccano con nitida precisione dalla diafana luminosità del 
cielo lontano infocato. 

AI più tardi nel 1558 l’artista lasciò nuovamente Bologna 
per recarsi ad Ancona ove fu chiamato a decorare con affre- 
schi e pitture la sala grande della Mercanzia °. Verso quest'epoca 
ebbe un’altra importante commissione dal Cardinale Otto Truch- 
sess di Augusta che gli diede l’incarico di ornare con affreschi 
una cappella nel Santuario della Madonna a Loreto. Questi af- 
freschi minuziosamente descritti dal Vasari furono atterrati 
una quarantina d’anni fà quando il Professore Seitz rimodernò 
la cappella coprendola con pitture certamente non equivalenti a 
quelle distrutte del Tibaldi. Alcuni schizzi conservati nel Gabi- 
netto dei Disegni della Galleria degli Uffizi a Firenze (Santa- 
relli 4121-24 e fig. 1460) attribuiti al Tibaldi, ma non identifi- 
cati in rapporto all’argomento possono darci una idea della com- 
posizione di alcuni compartimenti del soffitto della cappella. Il 
primo rappresenta, in una forma iconografica inconsueta, la pre- 
sentazione del bambino al tempio. Gruppi separati di figure mo- 
vimentate riempiono la composizione producendo un effetto di 
forte prospettiva ed offuscando l'episodio centrale della presen- 
tazione del divino fanciullo. Un altro schizzo (Sant. 4124) non 


! Il 26 Agosto 1558 Pellegrino diede in Ancona ad un certo Cristo- 
foro Tibaldi una procura che l’autorizzava a sostituirlo nei lavori abban- 
donati a Bologna. (MALVASIA ed. 1841 vol. I, pag. 162). La cappella Poggi 
lasciata incompiuta nel momento della partenza per Ancona fu compiuta 
da Prospero Fontana che esequì la pala rappresentante il « Battesimo di 
Cristo » datata 1561. 
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fu adoperato per l'esecuzione. Ma il formato trapezoide non lascia 
nessun dubbio che era destinato, nell’intenzione dell’artista, a 
servire per la decorazione di uno degli scompartimenti. Spettatori 
rappresentati dal tergo e visibili solamente nella parte superiore 
formano una specie di ringhiera davanti ad un palcoscenico più 
profondo dove in una voluta isolazione l'Angelo si incontra con 
Giovacchino impedendo il suo ingresso al tempio. Un altro di- 
segno (Sant. 4123) per una « Strage degli Innocenti » munito 
di una quadratura per essere trasferito sul cartone contiene la 
composizione di uno dei compartimenti laterali pieni fino all’orlo 
da una densa folla di figure viste in scorci audaci. Il Vasari non 
conosce questo episodio ed è quindi probabile che l’artista abbia 
rinunciato più tardi all'esecuzione. 

Un altra opera del periodo di Loreto è la « Decapitazione di 
S. Giovanni » (fig. 4) conservata nella Pinacoteca di Brera a Mi- 
lano. Forse più che i disegni di Firenze questo quadro di piccole 
dimensioni può darci una idea dello stile di Tibaldi sull’inizio 
della sua attività artistica nelle Marche. L’audacia costruttiva e 
la grandiosità della concezione spaziale del fondo architettonico 
che si scompone in una serie di scaloni, ripiani e col mnati met- 
tono l’opera in stretto rapporto colle rappresenta: 1 del sof- 
fitto della cappella Poggi a Bologna, dove lo spazio . improntato 
al medesimo senso per una vastità sconfinata dell’ambjente. 
L'ordinamento compositivo delle figure documenta il medesimo 
disprezzo per ogni schema tradizionale. I gesti delle figure sono 
potentissimi. Insuperabile è l’ardimento del movimento delle 
quattro donne a sinistra schierantesi in un brivido di orrore 
dietro la Erodiade che retrocede davanti al boia insanguinato. 

Il soggiorno del Tibaldi nelle Marche si prolungò fino al- 
l’anno 1564. Anche questa data non è sicura. Ma la possiamo 
dedurre con una certa probabilità dalla circostanza che Carlo 
Borromeo, il suo influente protettore lo chiamò a Milano in que- 
sto stesso momento, non più in qualità di pittore ma come ar- 
chitetto dell’arcivescovado. L'attività milanese non impedì al- 
l'artista di tornare a diverse riprese a Bologna. Se possiamo 
prestare fede al Malvasia un altro soggiorno in questa città 
alla quale si era affezionato, ebbe lvogo nel 1565. Questa 
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data fu osservata dall’istoriografo bolognese in una serie di 
affreschi che il Tibaldi dipinse nel Palazzo Favi-Cuppellini oggi 
distrutto. Però la perdita non è molto grave, perchè un cam- 
mino nel palazzo Marescalchi Orlandini eseguito verso quest'epoca 
ci offre la possibilità di conoscere lo stile tibaldiano in questo 
periodo. Nonostante un restauro avvenuto probabilmente nel- 
l'epoca del trasferimento dell’affresco dal pianterreno nel salone 
grande la pittura rappresentante Medea ed Esone è bene con- 
servata (fig. 5). Sdraiato sopra un letto e torcendo energicamente 
il torace vigoroso, l’eroe alza lo sguardo verso la donna, che 
servendosi d’un vaso prezioso versa il liquido ringiovanitore sul 
corpo stesso di Esone. A destra poggiate sopra piedistalli di 
marmo le figure dell« Abbondanza » e della « Vigilanza », con 
gesti significatifi assistono alla scena. Il disegno incisivo, il 
trattamento largo ed energico dei muscoli del corpo nudo accen- 
nano ad un progresso in confronto colle opere precedenti. La 
tensione del torso rialzato è più sentita e l’azione delle membra 
portata alla sua massima efficenza espressiva. Non meno palese 
è la tendenza alla semplificazione del contenuto figurativo che 
sì annuncia nella voluta rinuncia a tutti i dettagli che potrebbero 
rendere interessante l’ambiente. 

Un altro camino citato dal Malvasia nel Palazzo Vizzani, 
ora Sanguinetti a Bologna rappresentante « Ercole sul Rogo » 
è irreperibile. Ma un disegno nella collezione del Louvre (Nr. 
9230) ci permette di ricostruirne nel suo ordinamento generale la 
composizione (fig. 6). Non può sfuggire l’intimo rapporto che 
esiste fra questo argomento e l’affresco di Palazzo Marescalchi. 
In tutte e due le composizioni l’interesse dell’artista si concentra 
sul corpo virile dinamicamente mosso e mostrato in una posizione 
giacente. L’influsso di Michelangelo è visibile. L'artista doveva 


' Di quest’affresco il Malvasia (ed. 1841, I, pag. 154) parla diffusa- 
mente precisando che una volta si trovava nel pianterreno del palazzo 
Marescalchi, ma che i proprietari lo fecero incastrare sul camino nel 
grande salone, dove tuttora si vede. L’ultima citazione si trova nella 
« Guida del Forestiere » del 1826. Dopo ogni traccia dell’opera si perde 
nella letteratura locale. 
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conoscere i tentativi diversi del grande protagonista della scul- 
tra italiana di fissare l’ideale del dio fluviale. Ma della pacata 
maestà di Michelangelo non abbiamo che un riflesso lontano. 
La sempre vivace ed alacre nervosità del Tibaldi si è impadro- 


Fig. 5. — PELLEGRINO TIBALDI: Esone e Medea. 


(Bologna. — Palazzo Marescalchi Orlandini). 


nita del corpo umano producendo uno spettacolo di somma ten- 
sione muscolare. Nonostante la sconcertante ricchezza di dettagli 
e l'energia del modellato plastico, la fusione delle singole osser- 
vazioni è perfetta e non diminuisce l’effetto di grandiosità che 
domina la rappresentazione del tragico evento. L'arte del Tibaldi, 
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al quale il vocabolario artistico contemporaneo tributò il titolo 
di « Michelangelo riformato », appare qui nel suo significato più 
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Fig. 6. — PELLEGRINO TIBALDI: Ercole sul rogo. 


(Parigi. — Louvre, Gabinetto Disegni e Stampe). 


del Buonarroti, energie che nell'opera del Tibaldi assumono 
l’importanza di una precisione operata attraverso l’ideale manie- 
ristico ormai vincitore su tutte la linea. 

Per intuire la portata delle nuove aspirazioni del Tibaldi 
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Fig. 9. — PELLEGRINO TIBALDI: Il Silenzio. 


(Bologna. — Archiginnasio). 
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verso la fine del sesto decennio del Cinquecento sarà utile stu- 
diare le due figure di S. Giorgio e di S. Margherita nel Castello 
Sforzesco a Milano (fig. 7 e 8) dipinte alcuni anni dopo la com- 
posizione dell’Ercole sul rogo. L'azione corporea non si perde 
più nella magnifica esibizione di forza fisica spiegata in questi 
due corpi erculei che si sviluppano con una imponente arbitra- 
rietà di moto e di volontà nei campi ristretti nei quali l’artista 
li ha collocati. E la perfetta idealizzazione di una forza indo- 
mita esuberante, feroce, restia a qualunque restrizione esteriore, 
simbolo d’una energia che non conosce che la sua propria legge. 
Verso questa meta si orienta l'ulteriore sviluppo dell’artista. Si 
documenta nell’affresco del « Silenzio », datato 1569 (fig. 9), che 
dopo un periodo di oblio fece la sua riapparizione alcuni anni fa 
nell’Archiginnasio di Bologna, dove tuttora è esposto al pub- 
blico *. Il tema è sempre quello della figura umana rappresentata 
nel momento di una forte azione fisica, alla quale l'artista im- 
prime la fierezza della sua forte tempra. Nonostante la diversità 
dei gesti e il livello disuguale sul quale poggiano, le figure for- 
mano una perfetta unità costruttiva e compositiva. L’arido con- 
tenuto simbolico viene dimenticato dal vigore d’espressione. 
Trionfa vittorioso l’episodio che si svolge davanti allo spettatore 
con la spontaneità e l'immediatezza di una scena vissuta. Le molte- 
plici energie vitali, evocate dall’artista, si subordinano al perfetto 
equilibrio che congiunge in un contorno perfettamente armonioso 
il moto dei due corpi. Ormai l’arte del Tibaldi, dopo una evolu- 
zione conseguente e rettilinea di due decenni fervidi di lavoro e 
di progresso, è giunta sulla soglia della maturità e si avvia alla 
sua ultima fase rappresentata dal grandioso ciclo d’affreschi nel- 
l’Escuriale presso Madrid, idealizzazione più alta della umanità 
del Tibaldi. 


1 L’opera non è menzionato nella Felsina Pittrice, ma appare nelle 
« Pitture, Sculture ed Architetture... di Bologna » (ed. 1686 pag. 286). 
Allora si trovava nel Palazzo Pubblico. Figura per l’ultima volta nella 
- Gui *falvasia Giordani del 1782. Il Ricci non la conosce, ma lo Zucchini 
la ri. va di nuovo nella sua Guida, citandola nell’Archiginnasio. 
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Nella cappella della villa di Casale, di proprietà Corradini- 
Franchini, in comune di Greve in Chianti, esiste una pala dugen- 
tesca raffigurante la Madonna, finora ignorata e, salvo qualche 
leggero ritocco e la ridoratura a porporina, in buono stato di con- 
servazione. 

La Vergine vi è presentata in posizione rigidamente frontale 
e regge sulle ginocchia il Bambino che benedice e tiene nella 
sinistra un piccolo rotulo. In basso si scorge l'Annunciazione. 
L’unica caratteristica iconografica notevole è il diadema, che 
piega ad angolo sopra la fronte ed è ornato di pendenti a forma 
di rustici gigli (fig. 1). 

Il dipinto lo si può intanto circoscrivere nell'ambiente fioren- 
tino, oltrechè per il tipo iconografico e per la caratteristica manuale 
dell’aureola che sporge dal limite della tavola, per certi particolari 
minuti che specificherò in seguito. Vengono in mente alcune Ma- 
donne che furono esposte alla Mostra del Tesoro di Firenze Sa- 
cra e pubblicate in quella occasione dal Gamba; specialmente la 
Madonna di Santa Maria a Bagnano, vicina al Maestro della 


— SCUOLA FIORENTINA DEL XIII sec.: Madonna col Bambino. 
(Greve in Chianti. — Cappella Corradini Franchini). 
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Maddalena, e quella di Sant'Andrea a Rovezzano '; esempi che, 
oltre alla medesima struttura — le cuspidi aggiunte sono oggi 
state tolte — presentano un assai vicino schema iconografico. 

Ma questi dipinti, davvero singolari nella produzione del 
secolo XIII a Firenze ci danno una notevole impressione di im- 
mediatezza. La Madonna mosaicata da Frate Iacopo nell’archi- 
volto della « scarsella » del Battistero fiorentino °, pure frontale 
ma tutta mossa in ritmici scompigli, è certamente presente agli 
autori delle due Madonne; e così vien fatto loro di piegare 
con vivacità i panneggi. Nei volti, per niente astratti essi ven- 
gono intanto delineando tipi di bellezza affatto nuovi, estrema- 
mente sottili e sorridenti; seguendo in questo lo spunto che si 
può cogliere in un’opera certamente antecedente : la pala di Santa 
Maria Maggiore. 

Quest'opera elettissima (il cui esame non fa che lumeggiare 
la conclusione a cui cerco di giungere) può far pensare ad una 
reviviscenza bizantina; ma l’arte bizantina trova piuttosto eco 
nelle fragili figure che circondano l’immagine della Vergine. 
In questa dirò che il senso nuovo di una materia più concreta 
matura nel rilievo delicatissimo; e che lo sviluppo verticale, la 
cosa che a prima vista colpisce, è molto abilmente distribuito in 
oblique e in agili curve, e non mancano linee che lo interrompono. 
Il rilievo, che era già stato per gli autori dei paliotti senesi — la 
Madonna e il Pantocrator, rispettivamente nel Museo dell'Opera 
del Duomo e nell’Accademia di Belle Arti — un mezzo tolto 
all’arte del bronzo, e non del tutto assimilato, col quale essi ave- 
vano cercato di dar corpo alle loro visioni, mi sembra in que- 
st’'opera una soluzione felice nella quale l’incipiente senso plastico 
dell’artista fiorentino si esplica meglio che nelle parti dipinte. 

Se ora avviciniamo a queste opere la Madonna di Casale, 
la troveremo singolarmente prossima, per lo sviluppo verticale, 
alla icone di Santa Maria Maggiore anzi quasi identica nella 
parte centrale — e ad essa vicina soprattutto per quel gusto dei 
panneggi dritti, dove lunghe pennellate si sovrappongono all’im- 
pasto, in prevalenza azzurro e rosso, per suggerire il rilievo. Ma 
il volto non è, come in quella e nelle altre, sottile e quasi accen- 
nante; la sua espressione si è fatta atona, e le singole parti vi 
sono segnate per mezzo di una grafia, la cui convenzionalità può 
suggerire dei precedenti. 


! C. GAMBA, Opere d’arte inedite alla Mostra del Tesoro di Fuenze 


Sacra, in Rivista d’Arte 1933 XV. Vedi anche R. OFFNER, 7he Mostra 


del Tesoro di Firenze Sacra, in Burlington Magazine 1933 LXIII. 
? M. SALMI, / Mosaici del bel San Giovanni e la Pittura del secolo 
XIII° a Firenze in Dedalo 1930-31 XI. 
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Uno di questi — il particolare iconografico del diadema lo 
suggerisce —- è la Madonna della vicina chiesa dell’Impruneta, 
(fig. 2) dal Gamba indicata come modello d’ispirazione per i di- 
pinti esposti alla Mostra già ricordata. Però quell'immagine è 
più antica, e, alla popolare tradizione che la vuole venuta di fuori, 
si può suggerire un nome concreto supponendola opera romana. In 
Roma, come fu notato dal Wilpert, il tipo della Madonna «in 
maestà » o « regina » è quasi l’unico seguito; è li particolarmente 
che esso assume un carattere grave, ostentato: le vesti divine sì 
ricamano di gioielli, e da quella superficie, svolta veramente come 
tale, si sente più vivamente uscire lo sguardo, fisso profondamente 
in avanti. Così dagli esempi più remoti — quello mutilo in 
Santa Maria Antiqua che potremo chiamare paleocristiano, 0 
quello relativamente più prossimo nel catino dell’abside di Santa 
Francesca Romana — alle rappresentazioni su tavola, frutti di 
manierismo che serbano una certa coerenza fino all’epoca del 
Cavallini. Gli scambi effettivamente esistenti fra il centro della 
Toscana e Roma, particolarmente accertati per quel che riguarda 
la miniatura, aiutano pure ad accogliere l’ipotesi che la tavola 
imprunetina sia opera romana *. Ma occorre, per farsi un'idea del 
suo stile, pensarla libera dalle ridipinture che attualmente la 
ingombrano È; che però, verso la cuspide, lasciano scoperto un 
particolare significativo : gli angioletti capovolti che reggono mi- 
nuscole scritte. 

Della Madonna di Casale resta ora spiegata anche l’astratta 
espressione del volto. E daltronde, che essa risenta di influssi 
esterni all'ambiente strettamente fiorentino, lo conferma anche 
la sottostante Annunciazione, così statica e larga. 

La « regina » della tradizione romana è qui però come mi- 
tigata e ingentilita; perso il luccichio degli ornamenti essa è 
diventata cosa palpabile: le mani specialmente, sottili e evidenti, 
sono delicatamente chiaroscurate, le gote si animano di un timido, 
sfumato rossore. 

E mi sembra di veder fiorire in questo dipinto, per opera di 
una mano un po’ più debole, un nuovo nascente senso della forma 
plastica, sulla linea di quel primo squisito raggiungimento che 


! L’idea di un influsso romano sulla pittura fiorentina dugentesca si 
trova già in molti. Vedi l’articolo del DAMI, Ux nuovo maestro del due- 
gento in Dedalo 1924-25 V. 

? Indico, a titolo di puro confronto, la tavola di Santa Maria del Sorbo 
in Campagnano, presso Roma. Vedi la riproduzione in WILPERT, Die 
Romischen Mosaiken und Malereien der Kirchlichen Bauten vom VI bis 
XIII Jar., Roma 1917, quarto vol., tav. 263. 
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si era compiuto nella icone di Santa Maria Maggiore. Mentre 
certi particolari, come ad esempio, nella figura del Bimbo, lo 
sviluppo della fronte, le orecchie a ventola, i capelli che scendono 
sulle spalle, collegano più giustamente quest'opera con le altre 
esposte alla Mostra. E nel Maestro della Maddalena, contempo- 
raneo o di poco più tardo, il cui linguaggio espressivo resta, nella 
tavola che gli ha dato il nome, eminentemente lineare, non va 
perduto, via via ch’egli va sviluppandosi, il senso di questa prima 
affermazione. 


Klara Steinweg. - Due pannelli sconosciuti 
degli armadi di S. Croce di Taddeo Gaddi 


Le due tavole (figg. 1-2) di proprietà dei Conti H. e M. von 
Ingenheim, Castello di Reisewitz (Alta Slesia), rappresentano 
due scene della Vita di S. Francesco: « La prova del fuoco di- 
nanzi al Sultano » e « La morte del Signore di Celano ». 

Ambedue i quadri s’ispirano al testo della Vita di S. Fran- 
cesco terminato da S. Bonaventura nel 1263. Ivi leggiamo * come 
il Santo, per dimostrare quale fosse la vera fede, proponesse al 
Sultano di far camminare sul fuoco insieme a lui dei sacerdoti 
maomettani. Vedendo però Francesco un vecchio sacerdote ter- 
rorizzato darsi alla fuga, si offre di passare da solo per la prova 
del fuoco. Ma il Sultano, temendo tumulto di popolo, respinge 
la proposta. 

Per quanto ci risulta, questo soggetto fu per la prima volta 
illustrato con ampio intendimento pittorico entro il ciclo degli 
affreschi della chiesa superiore di Assisi; però non a questo 
s’ispira la nostra tavola, bensì alla composizione di tranquilla, 
piana e chiara struttura che si trova nella Cappella dei Bardi in 
Santa Croce di Firenze °. In questa, come sul nostro dipinto, non 
è raffigurata una fuga, bensì un timoroso retrocedere del sacer- 
dote; su ambedue il Sultano è rappresentato in atto di trattare 
con le due parti, ciascuna contrassegnata chiaramente da proprie 


! V.: BONAVENTURA, Vita di S. Francesco. Stampata in AA.SS., 
Octobris tomus II, Antverpiae, 1768, 767 et seq. 

? Per riproduzioni v.: Curt H. WFIGELT, Giotto. Berlin-Leipzig 
1025; CEAO) 10370 
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caratteristiche particolari, come su ambedue è chiaramente 


Fig. 1. — TADDEO GADDI: S. Francesco davanti al Soldano. 


(Reisewitz. — Castello dei Conti von Ingenheim). 


espressa la volontà del Santo, accompagnato da Frate Illuminato, 
di subire da solo la prova del fuoco. 
La seconda tavola rappresenta la fine di una vicenda accaduta 
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a Celano. Narra S. Bonaventura * come un gentiluomo di quella 


Fig. 2. — TADDEO GADDI: La morte del Signore di Celano. 


(Reisewitz. — Castello dei Conti von Ingenheim). 


1 V.: AA.SS., Octobris tomus II, Antverpiae, 1768, 771 et seg. 
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città invitò S. Francesco a cenare con lui. Il Santo aderisce e 
dopo fatte le orazioni invita l’ospite a confessarsi, predicendogli 
che non mangerebbe qui, bensì altrove. Il gentiluomo acconsente, 
confessa al compagno di S. Francesco tutti i suoi peccati e al 
momento di mettersi a mensa esala l’ultimo respiro. Questa 
scena, trattata assai più raramente della prima nella pittura ita- 
liana * fu pure illustrata ad Assisi per la prima volta ?; il ritmo 
sereno e limpido della nostra tavola contrasta con la drammatica 
descrizione di quella. 

Non può regnare alcun dubbio sulla palese affinità stilistica 
delle nostre due tavole con quel ciclo francescano che Taddeo 
Gaddi dipinse per gli armadi della Sagrestia di S. Croce intorno 
al 1330 °. Dieci dipinti di questo ciclo sono conservati nell’ Acca- 
demia di Firenze (NN. 8594-8603) ed uno al Museo Kaiser 
Friedrich di Berlino (N. 1074)”. Non solo la forma delle cornici 


* Per la scena del Sultano nel ciclo di S. Francesco si confronti 


p. es.: Per la pittura fiorentina verso la metà del Trecento: Pistoia, 
S. Francesco, Affresco. (Riprod. OsvaLp SIREÉN, Giotto and some of 
his followers. Cambridge, II, 1917, Tavola 111). Per la pittura senese 
della fine del Trecento: Hannover, Museo Kestner, Tavole con storie di 
S. Francesco. Di queste ultime dice il Sirén (Rassegna d'Arte, VI, 1906, 
84): «.... formavano già una lunga predella o forse una portella d’ar- 
madio ) . 

Per le due scene confrontare: Bologna. S. Francesco. Bassorilievi 
dell’altare maggiore, Jacobello e Pier Paolo dalle Masegne (1388-1392). 
Riprod. A. VENTURI, Sforza dell’Arte Italiana. Milano IV, 1906, 812, 
(SIE, 

SIVE WIEICE LD 0/02/1510 

? L’attribuzione del ciclo di S. Francesco e del relativo ciclo della 
vita di Cristo (Firenze, Accademia. nn. 8582-8593. Berlino, Museo 
Kaiser Friedrich, n. 1073) a Taddeo Gaddi è oggigiorno universalmente 
riconosciuta. Crowe e Cavalcaselle (A zew kistory of painting in Italy, 
London, I, 1864, 362-363) attribuivano ancora a Giotto la composizione 
dei quadri che Taddeo Gaddi avrebbe poi eseguiti. Per l’attribuzione a 
Taddeo Gaddi nella letteratura più recente, vedi: OsvaLp SIRÉN, Giotto. 
Stockholm 1906, 150. VENTURI, 07. cit., V, 1907, 540-545. KHVOSHIN- 
SKY-SALMI, / dittori toscani. Roma, II, 1914, 14-15. SIREN, 07. c%., 
I, 1017, 147-149, 268. RAIMOND VAN MARLE, 7ke development of the 
italian schools of painting. The Hague, III, 1924, 303-312. RICHARD 
OFFNER, Cordus of florentine painting. New York, Sec. III, Vol. TV 
1934, 208. BERNHARD BERENSON, Pitture Italiane del Rinascimento. 
Milano 19236, 184. Cee 

‘ V. Uco Procacci, Za AR. Galleria dell’Accademia di Firenze. 
Roma 1936. 26, nn. 8581-8593; 27, nn. 8594-8603. 

5 V.: Koenigliche Museen zu Berlin, Nachtrag zum Beschreibenden 
Verzeichnis der Gemalde, Zweite Auflage von 1883. Berlin 1885, 18, 
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delle nostre tavole è simile a quelle, ma per molte coincide perfino 
il profilo della sagoma; la maggior parte di quei dipinti è, come 
le nostre tavole, in buono stato di conservazione. La simiglianza 
stilistica è palese specialmente nel confronto della nostra « Prova 
del fuoco dinanzi al Sultano » con la « Conferma della Regola » 
dell’Accademia di Firenze (N. 8599) e della nostra « Morte del 
Signore di Celano » con la « Resurrezione del fanciullo » del 
Museo Kaiser Friedrich di Berlino (N. 1074). Tanto nella com- 
posizione e nel ritmo delle scene quanto nei tipi dei personaggi, 
nel drappeggio e fin nelle aureole riscontriamo analoghi elementi 
pittorici predominanti. E l’ipotesi fondata da queste osservazioni 
viene pienamente confermata dalla storia delle due tavole. 

Nella prima edizione delle « Vite » il Vasari narra che 
Giotto dipinse nella sagrestia di S. Croce di Firenze «ze gl 
armarti storie di Christo e di san Francesco » ©. Questa notizia 
viene ancora precisata nella seconda edizione, in cui il Vasari ag- 
giunge trattarsi di « storze di figure piccole » °. 

Il Richa, enumerando i soggetti delle « 26. Pitture dipinte 
negli Armadj di.... Sagrestia da Giotto », pur dando a due di 
queste interpretazione erronea °, ci dà certezza trattarsi del ciclo 
in questione. Nel 1808 o 1810 *, all’epoca del dominio francese, 
i 26 dipinti vennero trasportati all'Accademia di Firenze; d’onde 
più tardi 4 di essi vennero dati in cambio agli antiquari Brogi 


nr, 1073-1074. — Staatl. Museen zu Berlin. Beschreibendes Verzeichnis 
der Gemalde im Kaiser-Friedrich-Museum und Deutschen Museum. Ber- 
Un 0 rEdIZA0:93 017 ND L07107 

® V.: GIorgGIO VASARI, Ze Vite. Firenze, I, 1550, 141. La prima 
attribuzione a Giotto e la prima menzione, che però si riferisce soltanto 
al ciclo di S. Francesco, trovasi ne « Il Codice Magliabechiano », c. 1537- 
1542 (Ediz. Carl Frey, Berlin 1892, 52). La ritroviamo in: Antonio 
Petrei. Memoriale di Curiosità artistiche in Firenze, c. 1567-1570. (V.: 
Il libro di Antonio Billi. Ediz. Carl Frey, Berlin, 1892, 57). 

? GIORGIO VASARI, Ze Vite. Fiorenza, 2. Ediz., I, 1568, 120. 

° GIusEPPE RICHA, Ze Chiese Fiorentine. Firenze, I, 1754, 65-66. 
— L'autore descrive il « Martirio dei francescani a Ceuta » (Accademia 
di Firenze n. 8598) e la « Morte del gentiluomo di Celano » (fig. 2) 
nel modo seguente: « ... la undecima, nella quale dallo spavento giacciono 
în terra tramortiti i Religiosi... nell'ultima rappresenta uno de’ suoî 
Compagni, che qual altro Giuda disperato si appicca ». Per la narrazione 
e per le fonti di questa ultima storia v.: P. VITTORINO FACCHINETTI, 
San Francesco d'Assisi, Milano 1926, III-112, 112 n. I. 

* V.: PROCACCI, 07. cit.>-27. — GIOVANNI MASSELLI, Catalogo de- 
scrittivo e storico delle pitture antiche che si conservano nelle sale della 
Fiorentina Accademia delle Belle Arti, c. 1860, p. III. (MS. nella Dire- 
zione delle RR. Gallerie di Firenze). 
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ed Angelo Volpini, con speciale menzione di aver ottenuto il 
Volpini due scene della Vita di S. Francesco *. 

Nel 1827 il Rumohr scrive di essere in possesso di « alcuni 
altri » dipinti dell’intero ciclo ®. Trattasi certamente della « Di- 
scesa dello Spirito Santo » e della « Risurrezione di un fanciul- 
lo », che nel 1830, dopo prolungate trattative, passarono dalla 
collezione del Rumohr in proprietà del Museo Kaiser Friedrich °. 
E probabile che allora le altre due tavole (figg. 1-2) facessero già 
parte della collezione Ingenheim, fondata dal Conte Gustav 
Adolf Wilhelm von Ingenheim (1789-1855), nonno degli attuali 
proprietari ‘. 

Un problema s'impone: come dobbiamo raffigurarci quegli 
c«armarj » della sagrestia di S. Croce, di cui fa prima volta 
menzione il Codice Magliabechiano? Per quanto io sappia non ci 
è rimasto conservato alcun esempio di armadio istoriato del Tre- 
cento; per cui dobbiamo attenerci alle scarse e concise descrizioni 
di antichi scrittori che ancora videro gli armadi nella sagrestia 
Ci ST Croce. 

Il Richa, nel 1754, scrive che sono disposti «ze/ primo 
ordine... 13. Qvati » con scene della vita di Cristo e « rel secondo 


® V.: MASSELLI, 07. cit., 647, 687. Enumera (c. 1860) quali 
mancanti le seguenti opere: « La venuta dello Spirito Santo.... — Giovanni 
Capello, discepolo infedele di S. Francesco impiccatosi per disperazione, 
nel 1209. (sic. Confronta: Richa. Vedi nota 3 a pag. 40). — La risurre- 
zione di un morto.... — S. Francesco in atto di predicare la fede di Gesù 
Cristo a Medelino soldano d’Egitto, nel 1219 ». 

Secondo il Masselli due delle scene di S. Francesco sarebbero state 
date in cambio ad Angelo Volpini nel 1814 e precisamente, insieme ad 
altre pitture, per l’Incoronazione della Vergine di Fra Filippo Lippi (ora 
agli Uffizi, N. 8352). Per l’acquisto di questa indica, a p. 82 v., la data 15 
dicembre 1813. 

? C. F. von RuMOHR. /talienische Forschungen. Berlin-Stettin. II, 
1827, 63 n. — L’erronea notizia del Rumohr, che a quell’epoca « alcune 
tavole » si trovassero nella R. Galleria Bavarese, è già stata rettificata 
dal Cavalcaselle, Storia della Pittura in Italia, I, 1875, pagg. 589-590, il 
quale nega che la « Cena » e la « Crocefissione » della Pinacoteca di Monaco 
(nn. 643, 667) siano appartenenti al ciclo. 

® FRIEDRICH STOCK, Jalrbuch der Koeniglich Preussischen Kunst- 
sammlungen. Suppl., XXXV, 1914, 80-31. — Prima menzione nel cata- 
logo: G. F. WAAGEN, Verzeichniss der Gemalde-Sammlung des Konigli- 
chen Museums zu Berlin. Berlin 1830, 49 nn. 145-146. 

4 Assai probabilmente acquistò le tavole in Italia, dove visse dal 
1820-1840, dopo avere abbandonata la Corte prussiana (Cortese indica- 
zione del Dr. Manfred Conte di Ingenheim). 


42 RIVISTA D'ARTE 


ordine 13 parimente Pitture » con scene della vita di S. France- 
sco‘. In una annotazione al testo del Borghini, del 1787, leggiamo 
che « tredici... che sono nella parte superiore, contengono la vita 
di Cristo, e gli altri tredicj da basso la vita di S. Francesco » 

I due cicli, dunque, erano sovrapposti uno all’ alltro ed in parte 
corrispondenti fra di loro nell'ordine del contenuto °. Ciò risulta 
pienamente conforme all’usanza dei primi decenni del Trecento‘ 

e spiega altresì come mai lo svolgersi del ciclo di S. Francesco, 
quale ce lo descrive il Richa, non proceda per ordine cronologico ‘. 


Vi. RIcHA, 07. bt 05: 

V.: RAFFAELLO BORGHINI. Il Riposo, Siena, II, 1787, 56 nota c. 
Troviamo la stessa osservazione in SEROUX D'AGINCOURT, Hi- 
stoire de V Art, Paris, III, Peinture, Table des Planches, 1823, 130; VI, 
Seconde Partie, Pl. CXIV. Esso fa menzione degli armadi in S. Croce 
che deve avere ancora veduti al loro posto. Le riproduzioni della Tra- 
sfigurazione e di S. Francesco nel carro di fuoco, sono conformi alle 
indicazioni del Richa, 

* V.: VASARI, 07. cit., 2. Ediz., I, 1568, 84: « Cimabue... în 
Ascesi.... in compagnia d’alcuni maestri greci dipinse nella chiesa di sotto 
di S. Francesco.... nelle facciate la vita di Giesu Christo, e quella di 
S. Francesco ». 

° V.: RICHA, 07. cit., I, 65-66. Diamo uno specchio dei dipinti 
secondo il Richa, sostituendo però la giusta interpretazione delle scene. Fra 
parentesi indichiamo : prima l'ordine cronologico approssimativo delle stesse 
secondo il Masselli e poi il numero delle scene corrispondenti in Assisi. 
I) Visitazione 

Il Santo si allontana da padre. (1. scena; Assisi - 5. scena). 

2) Adorazione dei pastori 

Cerimonia natalizia a Greccio. (8. scena; Assisi - 13. scena). 
3) Adorazione dei Re Magi 

Sogno di Innocenzo III. (2. scena; Assisi - 6. scena). 

4) Presentazione al Tempio. 

Innocenzo III conferma la Regola. (3. scena; Assisi - 7. scena). 
5) Gesù fra i Dottori 

Il Santo predica a Papa Onorio III. (10. scena; Assisi - 17. scena). 
6) Battesimo di Cristo 

Prova del fuoco dinanzi al Sultano. (6. scena; Assisi - II. scena). 
7) Trasfigurazione 

Il Santo nel carro di fuoco. (4. scena; Assisi - 8. scena). 

8) La Cena 

S. Francesco riceve le Stimmate. (12 scena; Assisi - 10. scena). 
9) Crocefissione 

Risuscitamento del fanciullo (5. scena). 
10) Resurrezione 

Apparizione a Arles .(1I. scena; Assisi - 18. scena). 
TI) Cristo appare alle a Marie 

Martirio dei Francescani a Ceuta. (7. scena). 


oli 
2 
3 
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Supponiamo che questi armadi all’epoca del Richa siano 
stati sul tipo di quelli che oggi si trovano alla parete occidentale 
della sagrestia di S. Croce, non più alti di un tavolo; essi furono 
fatti verso la metà del Quattrocento! Questa ipotesi pertanto 
non risulta del tutto soddisfacente; e qui accenniamo a qualche 
particolare che rende assai difficile la ricostruzione del mobile nel 
suo pristino aspetto. Trattasi del numero dispari di tredici tavole 
per ogni ciclo, di cui quattro (cioè de per ogni serie) differiscono 
dalle altre per dimensione e per la sagoma della cornice ?. Inoltre 
la lunetta dell’Accademia di Firenze (N. 8581) è per stile e per 
contenuto strettamente connessa alla serie delle scene della vita 
di Cristo °. Osserviamo che sulla lunetta, tale quale la vediamo 
all'Accademia, sono raffigurate a sz724stra 1° Ascensione ed a de- 
stra V Annunciazione. Considerando poi che questa lunetta non 
è mai stata menzionata in rapporto alle altre tavole, possiamo ben 
supporre che le due scene di essa si siano trovate all’interno degli 


12) S. Tommaso incredulo 
Morte del Santo e conversione di Girolamo. (13. scena; Assisi - 
20. e 22. scena). 

13) Discesa dello Spirito Santo 

Morte del signore di Celano. (9. scena; Assisi - 16. scena). 

Per l’iconografia del ciclo della vita di Cristo V. IrALO MAIONE 
(Z’Arte, XVII, 1914, 107 et seg.) che attribuisce l'influenza a Fra Si- 
mone Fidati. 

* Riprod. Brogi 5880. Particolare. Ogni sportello è di forma qua- 
drata e la parte interna, chiusa da cornice misura 0,305XX0,315 m. 

? Non vi è indizio sicuro per ritenere che originariamente le scene 
fossero più di 13. Valgono generalmente le seguenti misure per le tavole 
del ciclo di S. Francesco : 0,41X0,365 m. (senza cornice 0,34X0,305 m.). 
Ne fanno eccezione : Il n. 85904 - Congedo dal padre 0,415X0,29 m. (sen- 
za cornice 0,36X0,255 m.). Il n. 8598 - Martirio dei Francescani a Ceuta 
0,41X0,31 m. (senza cornice 0,36X0,265 m.). Per le scene della vita 
di Cristo valgono generalmente le misure seguenti : 0,405X0,365 m. 
(senza cornice 0,345X0,31 m.). Ne fanno eccezione n. 8582 - Visita- 
zione 0,41X0,295 m. (senza cornice 0,36XX0,26 m.). Berlino, Museo 
Kaiser Friedrich, n. 1073, Discesa dello Spirito Santo 0,385XX0,307 m. 
(senza cornice 0,347X0,275 m.). Aggiungiamo che le cornici di queste 
tavole presentano un profilo meno in rilievo delle altre, e che le due 
prime e l’ultima tavola sono in meno buone condizioni di conservazione. 

® Pure la lunetta provenne all’ Accademia dal convento di S. Croce, 
e precisamente, come riferisce il Masselli «i due pezzi separati », (op. 
cit. 14Iv-143r, N. 170). (« formavano le parti laterali di una tavola 
rettangolare, adesso smarrita »). Il Masselli non la mette ancora in re- 
lazione con i nostri cicli, come è risultato dalle ricerche più recenti. V.: 
OsvaLp SIREÉN, Giottino. Leipzig 1908, 87. La « Ascensione » misura 
(senza cornice) 0,61XX0,71 m. e la « Annunciazione » (pure senza cornice) 


DOO de 
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sportelli dell’armadio'. Quali raffigurazioni si saranno trovate 
all’esterno? Tali incognite non potranno essere schiarite che in 
base ad un esemplare di armadio di sagrestia ben conservato op- 
pure attraverso ad una antica descrizione esauriente °. L’impor- 
tante sarebbe non esaurire la fantasia con ipotesi, ma trovare 
una base sicura. 


Odoardo H. Giglioli —- Bacchiacca che copia 
Michelangelo. 


Questo pittore fiorentino di modesta statura artistica che in 
piccole cose seppe meglio esprimere la sua capacità e sensibilità, 
ebbe la malaugurata idea di cimentarsi nella copia della celebre 
« Sacra Famiglia» degli « Uffizi» che Michelangelo dipinse 
nel 1504 per le nozze di Agnolo Doni con Maddalena Strozzi. 
In questo suo sforzo pittorico dimostrò di non capire, davanti al 
capolavoro, nè la grandiosa monumentalità compositiva , nè la 
potenza costruttiva ed espressiva, nè il fulgore della luce che 


! Debbo questa indicazione al Prof. Dott. Offner. Egli ritiene pro- 
babile che gli armadi fossero stati alterati nella loro forma già al tempo 
del Vasari e che l'armadio nella sua struttura originale, rifinito dalla 
lunetta, presentasse alla parte esterna degli sportelli il ciclo di S. Fran- 
cesco e alla parte interna le scene della Vita di Cristo. Si riferisce alla 
ricostruzione della « Arliquiera » indicata da Peleo Bacci. Ivi erano di- 
sposte all’esterno degli sportelli mezze figure di angioli e all’interno scene 
della « Scoperta » e dell’« Elevazione della Croce ». (V.: Relazione delia 
conferenza in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 
Augsburg, III 1919-1932, 555). 

? Per la ricostruzione degli armadi citiamo: 

1885 Koenigliche Museen zu Berlin, op. cit., 18, nn. 1073-1074. Quivi, 
in base all'osservazione che le due tavole di Berlino sono di diverse 
qualità di legno (noce e pioppo) si ritiene che abbiano appartenuto 
a due armadi differenti. Particolare incontrollabile nelle tavole di 
Firenze che sono state fissate in nuove cornici. 

1017 SIREN, 07. còt., I, 147-149: .... $resumably arranged in dairs in 
three rows, one above the other, on each door; thus there were four 
in each horizontal line and three in each vertical on the front of a 
cupboard, which was finished by a rounded cable. (Trattasi però 
di 13 scene, e non di_12 per ogni ciclo). Sirén ritiene che uno 
sportello portasse :la Vita dî Cristo e l’altro il ciclo di S. Francesco. 

1024 VAN MARLE, op: cit., III, 310:.... This series which orîginally 
was Dlaced in several. rows had a semi-circular upper part. 
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accende le carni e le vesti. Tutto il gruppo entra senza vita in un 
grigiore plumbeo che appiattisce le forme, spenge l’eroica esalta- 
zione dei caratteri individuali nei sacri personaggi. Ogni pen- 
nellata è la precisa documentazione dello stile freddo, levigato 


Fig. 1. — BaccHIacca: La Sacra Famiglia. 


(Parigi. — Raccolta Costantini), 


tagliente del Bacchiacca. Nel paesaggio ha lasciato il modello 
insigne e ne ha fatto una deliziosa creazione personale, ove il 
sentimento della natura si affina in ciascun particolare dai fiori 
di campo ai fili d’erba tremuli e vellutati al fogliame dei cepugli 
e delle piante, alle roccie. Soltanto il dialogo. di due pastori, 
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mentre gli armenti e il gregge riposano, anima sommessamente 
la pace idillica di questa campagna primaverile sopra a cui s apre 
un arioso spazio di cielo (fig. 1). TE 

Questa pittura di Bacchiacca il cui diametro è di m. 1.02, 
mentre quello del tondo di Michelangelo è di m. 1.20, fu da me 
veduta una prima volta nel 1925 come importazione temporanea 
in Italia e dopo nel 1936 nella bella Villa Costantini in Firenze, 
prima della sua spedizione a Parigi. Ivi oggi si trova in possesso 
della contessa Frida Costantini, vedova del compianto conte Da- 
vide, del quale tutti ricordano l’opera di filantropia verso poveri 
e malati e di mecenatismo per l’Arte e la Scienza. 


Rodolfo Pallucchini — Ritratti di Bartolomeo Pas- 


sarotti alla R. Galleria Estense di Modera. 


I ritratti, che qui si pubblicano per la prima volta, si trova- 
vano nella Sagrestia di S. Maria delle Grazie di Modena, sede 
della Confraternita di S. Gemignano'; acquistati dal Ministero 
dell'Educazione Nazionale, sono stati destinati alla R. Galleria 
Estense (fig. 1-2). 

L'attuale conoscenza della ritrattistica di Bartolomeo Passa- 
rotti, dovuta alla storiografia moderna”, permette di inserire i 
‘due ritratti, che secondo le epigrafi rappresentano il conte Ser- 
torio Sertorio e Paolo Pagliaroli, gentiluomi modenesi, nel cata- 
logo del pittore bolognese. Questi ritratti, accanto agli altri di 


* La Confraternita di S. Geminiano risale agli ultimi anni del 


sec. XV: un codice pergamenaceo, di proprietà della Confraternita, oggi 
depositato presso la R. Biblioteca Estense di Modena, che raccoglie le 
regole dei confratelli e l’elenco di essi fino al 1556, è datato 16 gennaio 
1492, e reca il titolo, posteriore, « Regolamento di vita cristiana pei con- 
fratelli di S. Giminiano fino dal loro primo ingresso nella Chiesa delle 
Grazie ». Il codice, che misura cm. 20XK14.5, a. c. I. r. reca nel margine 
inferiore una pregevole miniatura, raffigurante il busto di S. Geminiano, 
di scuola modenese, 

? Per notizie, cataloghi e bibliografia mi riferisco alla voce di E. 
BODMER, nel 7 4ieme-Becker Kiinsiler Lexicon, 1932, XXVI. 
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Lavinia Fontana' vengono a documentare alla R.; Galleria Esten- 
se uno degli aspetti più notevoli della pittura bolognese del 
tardo cinquecento. 

_ Hl Passarotti ambienta i suoi personaggi in un'atmosfera 
d’intimità borghese, dando loro « azior ed affetto », per seguire 
l’acuta distinzione manciniana°. Egli ci offre una galleria di 
gentiluomini del secolo, caratterizzandoli, quando può, nelle pro- 
fessioni intellettuali: si pensi al Botanico ed all’Astronomo della 
Galleria Spada di Roma, al medico del Legato Scribe del Museo 
di Gand. Il suo linguaggio, la cui formazione, quasi erudita e 
pedante, è determinata da esempi veneti ed emiliani, è d’un tono 
discorsivo e prosaico : in questo senso aderisce al mondo spirituale 
che rappresenta. Il personaggio non è colto nell’intimo, ma 
appare sempre in posa, gesticolante, con gli attributi della sua 
dottrina e delle sue qualità civili ben in vista. L’aderenza a forme 
emiliane del primo cinquecento .( Parmigianino, Niccolò dell’ A- 
bate), complicata, in un secondo tempo, da preferenze venete ( Bas- 
sano, Tintoretto) sì risolve in un manierismo di carattere e d’inte- 
resse naturalistico, che tanto piacque agli storici contempora- 
nei, dal Borghini in poi”. 

Uno dei ritratti modenesi è databile: è quindi un altro 
punto di riferimento per la cronologia passarottiana, spesso ap- 
parentemente contradditoria, data la mediocrità spirituale alla 
quale si riferisce. Il ritratto del Sertorio' reca in alto, a sinistra, 
questa iscrizione, le cui prime quattro righe spettano al pennello 
dell’artista, mentre l’ultima è certo aggiunta seicentesca, del 
tempo forse in cui il ritratto passò alla Confraternita : SERTORIUS 
DE SERTORIIS. MUT. / COMES. ET EQUES ET CAROLI / V. IMP. 
CONSILIARIUS. COMENS- / ALIS FAMILIARIS QUE. AETATIS. L. / 
CONFRATER. ET BENEFACTOR, OBYT I60.... 

L’epigrafe documenta l’età del Sertorio, non smentita dalla 
fisionomia. I registri di morte dell’ Archivio Comunale di Mo- 


1 Oltre al ritratto di francescano, firmato e datato 1581, spetta alla 
Fontana anche il ritratto di un Quaranta Malvasia, concordemente asse- 
al Calvaert, ma restituito da A. VENTURI, La N. Galleria Estense, 1883, 
pp. 1567, alla pittrice. i » 

? G. MANCINI, Alcuni considerazioni appartenenti alla pittura...., 
libro I, f. 150. MSs., ancora inedito, n. 5571 della Marciana di Venezia. 

® R. BORGHINI, // r2d0s0, 1584, p. 505. 

4 La tela. in buone condizioni, misura m. 1.01XX0.815: purtroppo 
nella fotografia alcuni centimetri di dipinto sono nascosti dalla cornice. 


DE SERTORHS.A 
1 VESEC CALO 
SGOMEN 


Fig. 1. — BARTOLOMEO PASSAROTTI : Ritratto del Conte Sertorio Sertorio 
(11577 


(Modena. — Galleria Estense). 


Fig. 2. — BARTOLOMEO PAssAROTTI: Ritratto di Paolo Pagliaroli. 


(Modena. — Galleria Estense). 
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dena! attestano che il conte è morto nel 1507 a 70 anni: quindi 
il ritratto venne dipinto nel 1577. D'altra parte prima del 1578 
il Passarotti era a Modena a copiare la Madonna di S. Giorgio 
del Correggio *. 

Il conte Sertorio fu umanista, letterato, amatore d’arte, e 
fondatore di un’Accademia*. Uno sguardo acuto, una severità 
bonaria, un compiacimento soddisfatto, che solo nutre la vita 
introspettiva, sono i caratteri più vivi fissati dal Passarotti. Il 
conte posa in mezzo a cose care: egli ci mostra, compiaciuto, un 
oggetto di oreficeria, forse un pezzo raro della sua raccolta, ri- 
petendo il gesto di un personaggio della cosidetta Famiglia del- 
l'artista della Galleria di Dresda, mentre due cani gli stanno 
attorno festosi. Il fondo. del dipinto è castano scuro; il Sertorio 
veste d’un grigio che s’inargenta alla luce, sulla sommità delle 
pieghe; i cani sono pezzati di castano chiaro. Il colore è fluido 
come nel Cavaliere che abbraccia il cane della Capitolina di 
Roma: nel complesso, le tonalità chiare e trasparenti ricordano 
quelle dell’Astronome della Spada. 

La disinvoltura della posa è raggiunta attraverso una medi- 
tata elaborazione di effetti di chiaroscuro e di volume, nei quali 
si avverte chiaramente la presenza della tradizione emiliana. Dav- 
vero notevole è la severa modellazione del volto, i cui tratti sono 
resi per via di una compatta stesura di colore. 

Il ritratto del conte Sertorio s'inserisce quindi nella serie 
dipinta dal Passarotti, dopo il ritrato dello scultore Alessandro 


® Archivio Comunale di Modena, Registro dei morti dal 1594 al 1598, 
f. 69 v., (Maggio 1597) « Adì 9 / Il s” Co: Sertorio Sertorij d’anni 70 
morse e fu sepolto alle Gratie ». 

* PUNGILEONI, Memorie istoriche di A. AMUegri..., II, 1818, p. 235. 

® TIRABOSCHI, £2blioteca Modenese, 1781, T. I, pp. 20-1, che cita 
il passo della cronaca del Panini (della R. Biblioteca Estense) dove a 
proposito del Sertorio si dice «... col suo bello ingegno dedito piuttosto 
alle lettere, che all’armi ha acquistato non poco di lode, mettendo insieme 
un sì bel studio, et thesoro di libri antichi, di medaglie antichissime et rare, 
ct di sè belle et tante altre cose veramente degne d’animo nobile, che non 
pure i virtuosi, ma î drincidi istessi desiderano di vedere ». È noto che la 
serie d’Arazzi del Duomo di Modena proviene dalla raccolta del Sertorio. 

Per le notizie attorno all’ Accademia fondata nel 1589 dal Sertorio, 
oltre il Tiraboschi, che cita le cronache manoscritte del Panini e del Ca- 
randini, vedi anche L. VEDRIANI, Zistoria dell’ Antichissima Città di Mo- 
dena, 1607, II, p. 501. 
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Menganti di raccolta privata a Terni (1564)', il gentiluomo 
della Galleria di Marsiglia (1566), la l'amiglia Perrachini 
della Colonna (1569), il Pietro Annibale Bargellini (1576) 
della Davia-Bargellini di Bologna, e prima del cavaliere del 
Museo Bardini di Firenze (1579). 

L'epigrafe del secondo ritratto ® ricorda: PAOLUS PAGLIA- 
ROLUS APOS- / TOLICAE SEDIS ET SACRAE MAIES- / TATIS EQUES; 
CONFRATER AC / BENEFACTOR OBIIT ÀNO 1590 / DIE TERCIA MAII. 

E probabile che tutta la scritta sia stata aggiunta nel 
seicento. I registri dell’ Archivio Comunale * ricordano che la 
morte del Pagliaroli avvenne nel 15809, senza indicarci l’età del 
defunto. 

Il gentiluomo modenese, pure letterato, possessore di una 
nota biblioteca, vestito di nero spicca su di un fondo grigio, che 
s'illumina attorno al suo capo: egli contempla, accorato, l’imma- 
gine di una donna, forse la consorte defunta. Nel contrasto, quasi 
seicentesco, tra il volto rattristato del Pagliaroli e l’altro, tanto 
penetrante e vivo, della defunta, sì scorge il gusto riflesso ed un 
poco letterario del Passarotti. È proprio lo spunto psicologico che 
ravviva l’ispirazione di quest'opera; e nella serrata unità degli 
accordi cromatici, intonati su colori spenti e scuri, il Passarotti 
descrive acutamente lo stato d'animo del gentiluomo, si direbbe 
quasi ricordandosi di consimili atteggiamenti lotteschi. Anche 
questo dipinto, a causa della somiglianza con quello del Museo 
Bardini, spetta all’ottavo decennio del cinquecento. 

La Galleria dei ritratti del Passarotti aumenta di giorno in 
giorno, naturalmente senza offrire sorprese, ma seinpre meglio 
documentando il tono naturalistico del suo gusto, tanto bene fis- 


! Il ritratto del Menganti fu depositato alla R. Galleria di Perugia 
dal 1910 al 1921, poi venne ritirato dalla proprietaria signora Luisa 
Pierfelici Sbaraglini di Terni. Ringrazio il prof. A. Bertini Calosso per 
le notizie gentilmente comunicatemi attorno al ritratto. 

? Mi attengo alla lettura delle date offerte dal Bodmer, 472. céf., che 
corregge quelle precedenti e che determina, in modo sicuro, il catalogo 
delle opere di Bartolomeo, espungendo ad es. il ritratto di Federico Pe- 
poli, attribuitogli da W. ARSLAN, Vota su B. P., in « /I Comune di Bo- 
logna », 1930, III. 

® La tela, che dovrà essere restaurata, misura m. 1.02XX079. 

4 I Registri citati, dal 1586 al 1593, c. 1047, documentano che il 
Pagliaroli morì ai 17 di ottobre del 1589 e che fu sepolto a S. Pietro di 
Modena. 
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sato dal Marangoni '. Non era certo in errore l’Armenini quando 
ragionava che il ritratto « ...da mediocre ingegno può essere pos- 
seduto abbastanza». È quindi giocoforza attenuare le lodi 
altisonanti della storiografia più recente‘, che del resto hanno 
una loro giustificazione, di fronte alla coltura figurativa in mezzo 
alla quale il Passarotti si trovò ad operare. 


Anna Maria Maoli - Di un’ incisione di Baldassar 
Franceschini conservata nel R. Gabinetto di di- 
segni degli Uffizi. 


Nella sua « Vita di Baldassar Franceschini » il Baldinucci * 
parla di una pittura ad olio raffigurante il Salvatore coronato di 
spine in atto di aprirsi il costato; particolarmente cara al pittore 
che l’aveva eseguita più volte ed anche riprodotta in incisione 
con i seguenti versetti: 


«Vieni, deh vieni, 0 peccatore ingrato 
«Dentro al costato mio, dentro al mio cuore 
«Vedrai come per te arde d'Amore 

«/l tuo amante Giesi tutto piagato ». 


Di questa incisione dà notizia anche il Gori-Gandellini * che 
conferma come il Volterrano ne avesse ripetuto più volte il sog- 
getto. Lo Zani", mentre in un primo momento classifica questa 
incisione del Salvatore che si apre il costato sotto il nome di Ano- 
nimo fiorentino, la riconosce poi da una scritta di mano dell’epoca 
(Bald. Franc. Pin. et. sc.) come opera del Volterrano. Anche il 


® M. MARANGONI, Arte barocca, 1927, pp. 24-5 e in /I Ritratto 
i dal Caravaggio al Tiepolo, Sid Tp,o50: 
? G.B. ARMENINO, Dez veri precetti della pittura, ed. 1823, p. 212. 


È ni es. À. VENTURI, Storza..., IX, 6 1933, pp. 749-50, W. ARSLAN, 
art. cit. 


* F. BALDINUCCI, Notizie dei Professori del disegno da Cimabue in 
qua. Firenze, 1681-1728. 

° GORI-GANDELLINI, Wotizie istoriche de gli intagliatori. Siena, 1808. 

"ZANI, Enciclopedia metodica delle Belle Arti, Del 7a IRzbane), siSZiio 


ti 
5 


Why 


tu 


Fig. 1. — BALDASSARRE FRANCESCHINI: Il Salatore. 


(Firenze. — Uffizi, Gabinetto Disegni e Stampe). 
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Nagler', insieme con altri disegni dello stesso autore, cita questa 
incisione. 

È curioso come il Bandi di Vesme , nel suo libro a seguito 
dell’opera del Bartsch, dica di aver sentito parlare di questa in- 
cisione rappresentante « l’homme de douleur » e contrassegnata 
dei versetti citati dal Baldinucci, ma affermi di non sapere dove 
oggi si trovi. 

Mi è stato invece possibile stabilire come questa incisione sia 
conservata oggi al Gabinetto degli Uffizi. L’opera, bellissima, di 
cui vi è anche il disegno a matita nera e carta bianca (N. 7112), 
rappresenta la mezza figura del Salvatore che si apre il costato 
da cui esce sangue. Dietro la testa del Cristo parte una raggera 
sottilissima che si estende ad aureolare il volto appassionato dalle 
guance scarnite. La bocca semiaperta e dolorosa, l’occhio soc- 
chiuso e come velato dalla pietà e dall'amore, rendono questa fi- 
gura vivissima d’intensità espressiva. Le mani, fortemente model- 
late, sono in atto di aprire il costato. Il corpo del Cristo è sobria- 
mente drappeggiato da un manto. Questa incisione s’ispira, sti- 
listicamente, a quella corrente pietistica bolognese di cui il Fran- 
ceschini fu seguace in un periodo della sua attività : corrente a cui 
l’opera si riallaccia anche tecnicamente. Credo che questa inci- 
sione sia da considerarsi appartenente all’avanzata maturità del 
Franceschini. 

Oltre al sto valore intrinseco essa è interessante in quanto 
resta a testimoniare, come già abbiamo accennato, un’opera oggi 
dispersa; ed anche perchè è l’unico esemplare dell’arte dell’inta- 
gliare nel Volterrano, il che fa pensare che egli eseguisse questa 
incisione al solo scopo di diffondere tra gli amici un’opera in cui 
egli vedeva riflessa così compiutamente la sua anima di artista. 


® NAGLER, NVewes allgemeines kunstler lexicon, 1837. 
“© A. BANDI DE VESME, Le peintre-gravewr italien (suite aw Peintre- 
graveur de Bartsch). Hoepli, Milano, 1906. 


APPUNTI D'ARCHIVIO 


Nicola Ottokar - Pittori e contratti d’apprendi- 


mento presso pittori a Firenze alla fine del dugento. 


I protocolli dei notai fiorentini degli ultimi anni del Dugento (ed in 
modo particolare quelli del notaio Matteo Biliotti) ci hanno conservato 
alcuni nomi di pittori e alcuni contratti di apprendimento di quei tempi. 
Parecchi di questi dati furono già conosciuti dal Davidsohn e pubblicati 
da lui nel III volume delle sue /'orschuzgen zur Geschichte von Florenz. 
Però alcuni documenti, e non privi d’interesse, sono sfuggiti all’illustre 
studioso tedesco. Mi propongo perciò di completare, in quanto mi è possi- 
bile, le indagini del Davidsohn e render noti alcuni nuovi documenti del- 


l’epoca. Fra i nomi che ho incontrati non si trovano, è vero, quelli dei 
maggiori pittori fiorentini. Essi si troveranno certamente nei documenti 


dell’epoca posteriore, vale a dire in quelli del Trecento. Posso però aggiun- 
gere ai nomi già riportati nella suddetta pubblicazione del Davidsohn, 
alcuni nuovissimi e precisamente quelli di « magister Dinus Benivieni 
dictor populi S. Marie Novelle », dei magistri Lapus Beliotti et Lapus 
Taldi pictores, sotii », di « Vanne Rinuccii pictor », di « Coluccius pictor 
f. Guidonis populi S. Michaelis Vicedominorum », di « Lupus Cambii 
bictor de S. Georgio », di « Cresta Pieri pictor », di « Rossellus dictor », 
di « Guiduccius Masi pictor » e di « Lippus pictor f. Benivieni ». Il Da- 
vidsohn riporta pure due nomi di «rectores artis pictorum » (Rossellus 
Locterii, il 25 ottobre 1205, e Renuccio Bogoli, l’II gennaio 1296). In 
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alcuni altri contratti di discepolato, o meglio d’apprendimento, ho trovato 
menzionato un « Andrea pictor filius Cantis populi S. Stephani Abatie » 
(16 agosto 1204). un certo «Stolor dittor quondam Luttieri », e un 
« Asinellus fil. Alberti populi S. Marie Novelle »°. Particolare interesse 
offre un contratto, concluso da parte di un certo « Axselmus quondan 
Gierardini populi S. Fridiani » col pittore « Rossello Lotterit », in quanto 
il detto maestro s'impegna a corrispondere al padre del discepolo «dro 
salario dicti sui filii libras duodecim florenorum parvorum » all'anno. « £t 
debet dictus Gerius (il discepolo) laborare continue dicto anno (il con- 
tratto infatti viene concluso, caso insolito, per un anno solo) diebus labora- 
toriis. Et debet dictus Gerius de sero vigilare » °. Interessantissimo è poi 
il documento del 27 settembre 1295 che mi permetto di pubblicare per 
intero, trattandosi in esso fra l’altro di una donna pittrice : 

« Extra portam de Balla, in ruga seu circa rugam Servorum S. Ma- 
rie. Testes: Rossellus Luttieri pittor et pittorum rector et Dutus Thomastt 
cassettarius. Manettus quandam Bonattierit populi S. Laurentii posuit et 
locavit se ad artempingendi cum domina Diana uxore Acci pittoris 
ad ipsam artem serviendam et operandam in termino... hinc ad quattuor 
annos proximos. Et promisit cun ea operari et eius bona salvare... et 
observare capitula dicte artis... Et dicta domina eum tenere et docere 
promisit »*. A parte il caso da me citato sopra, nei contratti d’apprendi- 
mento di solito in questi anni la durata del discepolato viene fissata a 4 
anni, ma in alcune circostanze si trovano pure termini diversi. 

Una formula tipica di contratto d’apprendimento presso un maestro 
pittore la troviamo negli Atti del medesimo notaio fiorentino Matteo Bi- 
liotti. Un certo « Borazzicus Carmanni de Forlivio qui moratur Florentie 
in populo S, Marie Novelle posuit et pacto locavit Monachinum filiwn 
suum ibidem presentem et volentem cum magistris Lapo Beliotti et Lapo 
Taldi pittoribus sotiis ad ipsam artem pingendi adiscendam serviendam 
et operandam in termino videlicet hinc ad quattuor annos proxime venturos 
promittens solempniter sine aliqua exceptione iuris vel facti se obligando 
dictis Lapo Beliotti et Lapo Taldi pictoribus se facturum et curaturum 
ita et taliter quod dictus Monachinus hinc ad dictum terminum perseve- 
ranter et continue cum dictis magistris morabitur ad dictam artem et 
fideliter et studiose faciet et operabitur quecumque dicti magistri vel alter 
eorum circa ad exercitium dicte artis preceperit eidem. Et res et bona 
eius (sic) et criuscumque alterius eristentia penes eum bona fide custodiet 
et salvabit, furtum non faciet vel volenti facere consentiet. Et quicquid de 
bonis et rebus et pecunia dictorum magistrorum suorum ad eius manus 


1 


A. S. F. Notarile M. 293, Matteo Biliotti, I, c. 19, c. 38, c..41* 
“ A. S. F. Notarile M. 203: Matteo Biliotti. I, c. 33. 
A. S. F. Notarile M. 293. Matteo Biliotti, I, c. 68 *. 
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dervenerit bona fide consignabit et restituet neque fugiet vel discedet ab 
eo (sic) hinc ad terminum supradictum. Quod si aliguod eorum faciet sati- 
sfaciet de hoc idem Bonamicus dictis magistris et cos indempnes servabit. 
Et spetialiter faciet et curabit quod dictus Monachinus tot dies quot ante 
terminum preter dictorum magistrorum voluntatem discedet vel se remo- 
vebit a continuo exercitio dicte artis restaurabit eisdem ad eorum voluntatem 
post terminum supradictum. Quampropter dicti magistri promiserunt 
dictum puerum bona fide docere et tenere usque ad dictum terminum » * 


Raffaello Brenzoni — Il Palazzo Sanmicheliano 
degli Honorij in Piazza Brà di Verona. 


Da due secoli e più una costante e copiosa letteratura asse- 
gna il Palazzo degli Honorij — chiamato poi Guastaverza — 
(figg.1-3) a Michele Sanmicheli, l’insigne architetto, ingegnere di 
S. Marco, considerando anzi tale opera uno dei più tipici e chiari 
esempi offertici dal grande Maestro nel campo delle civili co- 
struzioni. Riesce poco comprensibile solo come gli storici dei 
secoli XVI e XVII, non ne abbiano fatto parola. Non ne parla il 
Dal Pozzo e non lo ricorda il Vasari, contemporaneo del Nostro: 
circostanza questa invero strana, — si presti speciale attenzione, 
— quando si rifletta che l’informatore dello storico d'Arezzo, 
colui cioè che fornì al Vasari le notizie sugli Artisti e sulle opere 
di Verona, fu ‘proprio quel Marco de’ Medici, letterato, domeni- 
cano, poi Vescovo di Chioggia, che ebbe col Sanmicheli i più 
amichevoli rapporti: come quello possa aver dimenticato nel- 
l’elenco delle opere dell'amico un simile palazzo non riesce proprio 
facilmente comprensibile. 

Tuttavia la dimenticanza riscontrata in quei primi scrittori 
non ci impressiona, nè riesce certo a portare il velo del dubbio 
sulla paternità del Monumento, che, — ‘per le sue caratteristiche 
di linea e di composizione, — dice eloquentemente da sè il nome 
del suo autore; anzi aggiungeremo, che questa può ritenersi una 
delle opere più significative e dimostrative della grande abilità 
del Maestro, venutosi a trovare — nel caso in parola — di fronte 
a speciali difficoltà di tecnicismo da risolvere, come vedremo, 
trattandosi cioè di costruzione da erigersi utilizzando vecchie 


1 A. S. F. Notarile. M. 293, Matteo Biliotti, I, c. 36‘. 
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casette preesistenti e poste per così dire su piani stradali diversi; 
ed è per questo problema, alla cui brillante soluzione fu chiamato 
il Nostro, che il Maffei vide nel genialissimo artista e lodò « il 
suo cervello inventivo e i suoi ripieghi per coprire i difetti e le 
irregolarità dei siti » ‘. | 

A. proposito di questo magnifico ‘palazzo così appunto sl 
esprime il detto storico veronese nelle stesse pagine della sua 
opera: «(Il Palazzo) dei Signori Verzi ha il sottoportico 
aperto, che serve di via coperta all'uso di Padova, è osservabile 
quanta grazia porti quel poggiuolo per esser fatto in proporzion 
giusta, quando in oggi ove balaustri si pongano, per lo più st 
quasta. In questo e nell’antecedente (si riferisce l’autore al 
Palazzo Lavezzola, poi Pompei, alla Vittoria) le canalature non 
sono in tutto il rigor delle regole del Dorico, ma queste sono 
minuzie ). 

Poichè abbiamo riportato il parere, su quest'opera, di uno dei 
nostri storici più autorevoli, non riuscirà discaro conoscerne 
qualche altro dettato da scrittori venuti successivamente. 

E per riferirci a due soli vediamo Saverio Dalla Rosa, 
— che tutto cercò di elencare con passione nel campo delle 
Belle Arti, — che così si esprime: 

«Questo palazzo, dei più belli in Verona è architettato da 
Michel San Micheli »?.. 

Più diffusamente e con maggiore colore il Da Persico nella 
sua Descrizione di Verona : 

« Il bell’occhio di questa Piazza, quale al mio parere è il 
palazzo dei Guastaverza; è il solo del Sanmicheli in Verona, che 
abbia portico per la corsia del passaggio ». « Qui seppe quel sommo 
ingegno, volutosi colle nuove secondare le vecchie muraglie, con- 
trapporre ordine e simmetria all’irregolarità della pianta facendo 
sì bene scontrar la porta del palazzo con quella dell'interno cor- 
tile e coll’arco intermedio del portico esterno, sì che ne stanno 
perfettamente in squadra le due esterne pile cogli stipiti delle 
due porte. Quindi è, che in questo palazzo, tutto ride con grazia; 
e di più quel poggiuolo pare la grazia medesima. Ogni occhio 
avvesso al bello ne trova in questa facciata le traccie, sì nella 
proporzione delle sue dimensioni, che negli scompartimenti ed 


® S. MAFFEI, Ver. /Mustrata, Tomo 4°, pag. 136 (Verona 1732). 
? Manoscritto esistente nella Civica Biblioteca di Verona (Cazastico 
delle pitture ecc. di Saverio dalla Rosa, anno 1803, c. 257). 
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ornati ) ecc, 4, E l’autore continua con minuziosa descrizione, 
che omettiamo per amore di brevità. Come pure tralasciamo di 
riportare quanto fu scritto su questo palazzo fino ad oggi da 
storici, che vennero ripetendo, come si può immaginare, gli stessi 
concetti. 

__. D'altra parte non vi ha certo bisogno del sostegno di ampia 
bibliografia per assicurarsi, che questa costruzione spetta al nostro 
grande architetto, nè, d’altra parte, mi sono prefisso di affron- 
tare, con la presente nota storica, il tema d’indole stilistico- 
architettonico, che credo assolutamente pacifico, per quanto ri- 
guarda la paternità nel caso in oggetto, per tutti i competenti 
in materia. Ho inteso soltanto di assegnare una data precisa 
all'edificio, indicando il nome della famiglia, cui spetta l’onore di 
aver chiamato il grande Maestro per il progetto della fabbrica 
situata in un posto tanto importante e sensibile per la sua ubica- 
zione, e di seguire alcune vicende e i principali passaggi di 
proprietà. Aggiungerò che alla data devesi una speciale im- 
portanza, quando si rifletta, che varî, anzi molti dei progetti 
sanmicheliani ebbero esecuzione dopo la morte del loro autore, 
e ciò da parte degli eredi dell’arte del Maestro, ch’erano in pos- 
sesso dei magnifici disegni e in special modo da parte di Alvise 
Brugnoli, il marito cioè di Laura Sanmicheli, la cugina del No- 
stro. Purtroppo si hanno larghe prove che non tutti i progetti 
eseguiti dopo la morte di Michele Sanmicheli ebbero una fedele 
esecuzione, essendo mancato, naturalmente, chi aveva in sè tutta 
la vera forza per difendere le proprie concezioni d’arte anche di 
fronte a comittenti animati da concetti speculativi e di economia. 

Il fissare pertanto con documento una data, che ci faccia 
rimanere sicuramente nel periodo precedente a quello della morte 
del Nostro è cosa non trascurabile e alla quale io credo di poter 
annettere molta importanza; costituisce in altre parole la ga- 
ranzia che l'Autore potè vedere e approvare il compimento della 
propria opera. Si può pensare, per così dire, ad un collaudo del- 
l’artista stesso. 


mR 


Vediamo ora dunque che cosa ci dicono le vecchie carte; 
alcuni antichi documenti ci danno notizia di una famiglia di 
« drappieri » e di « scapizzatori » che abitava alla fine del XIII 


secolo a S. Michele in Campagna — portandosi poi, al principio 


! GIAMBATTISTA DA PERSICO, Descrizione di Verona ecc. 1820, Parte I, 
pag. 158. 
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Fig. 1. — Grafico del Palazzo degli Honorii ora Guastaverza 
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del 1300 a Zevio, — e nella quale ricorrevano spesso i nomi di 
Allegro e di Onorio, elemento questo di distinzione dei due rami 
famigliari che vennero in seguito formandosi. L’un ramo prese 
così il nome degli Allegri e l’altro degli Honorij *. 


De 


US 


Fig. 2. — MICHELE SANMICHELI: Palazzo degli Honorii, ora Guastaverza. 


(Verona. — Piazza Brà). 


Questa famiglia, che figura già ricca nei primi anni del 
XIV secolo, passa presto in Città dove si trova già nel primo 


DA. A. Ver. - Liber jurium. I (1251-1539). Fra i mutuanti dell’anno 
1339 vi è, — a carte XV tergo, II° numerazione: -— « De S. Michele in 
rompanea, Ser Honorius de Jebeto 192 libre ». ba 

Cosi pure a c. 24 - 89 - 88 - 88° - 90 del Liber jurium ecc., del- 


ju ta7o. 
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estimo veronese, nel 1409, iscritta nella contrada di Ferrabuoi 4. 
Da quell’anno la famiglia degli Honorij rimase ad abitare con- 
tinuamente nella detta contrada, dove aveva acquistato alcune 
case, e i varî estimi cittadini, che rimando in nota, ne sono la 
prova?. i 

Nella metà del secolo XVI, e precisamente nell’anno 1552, 
troviamo segnato — nelle anagrafi della contrada di Ferrabuoi — 
messer Bonaventura quondam messer Zuanfrancesco notaio degli 
Honorij, con la sua famiglia *. 

Egli figura nato circa il 1511; è a questo che si deve la 
felicissima idea di dar opera ad una elegante costruzione, che 
dovesse dar decoro alla città, specie pel posto in cui era destinata, 
al capo della Piazza Brà; ed offrire una vera opera d’arte archi- 
tettonica in luogo di modestissime casette. Nel novembre, dunque, 
del 1555 messer Bonaventura degli Honorij presentava una do- 
manda al Patrio Consiglio di poter dar corso alla erezione del 
Palazzo così e come l’aveva voluto da tempo e ideato. 

Dopo aver detto che da varî anni egli andava maturando 
un simile proposito, reso sempre impossibile nell’attuazione « da 
diversi rispetti et accidenti » asseriva, che in quel momento s°era 
risolto senz'altro a realizzare il suo sogno e precisava la trasfor- 
mazione da farsi delle esistenti piccole e diroccate casupole, in- 


® A. A. Ver - Estimo Cittadino (Ver.) - 1409 - Ferrabuoi: « Ser 
Finetus et ser Albertus fratres draperij quondam Alegri» (libre 1 e 
soldi 15). 

? A. A. Ver. - Estimi veroresi - vol. del 1456. (Ferrabuoi) « A/bertzs 
draperius de Onorijs q. Alegri. l. 1 s. 18. 

ibidem - 1463 - Alegrus de Honoriis cum fratre - I. 2 s. 15. 

ibidem - 1473 - Alegrus notarius de Honorijs cum fratre. l. 2 s. 16. 

ibidem - 1492 - Jo Franciscus q: Alegri de Honoris not. l. I s. 2 - 
et Antonius q: Alberti de Honorijs s. 18. 

ibidem - 1502 - Antonius q: Alberti de Honortis l. 0 s. 18 - et Jo. 
Franciscus de Honorijs not. qi Alegri Il. 1 s. 8. 

® A. A. Veronesi. Anagrafi di Ferrabuoi - 1552 - alla lettera B 

« Messer Bonaventura quondam messer Zuan Francesco notario de li 
honori di anni 4I. 

D. Margarita sua consorte di anni 36. 

Zuan Francisco fiol del messer - de anni 15. 

D. Cornelia sorella de messer Bonaventura e consorte de Zuan bapta 
Venatico - de anni 45. 

20 Sylvestro \ fioli de la suprascr. D. Cornelia ». 

18 Jacomo * (seguono i nomi dei servitori), 
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nalzando la facciata composta di quattro archi con pilastri di 
pietra e raddrizzando la linea della stessa da un angolo all’altro. 


Fig. 3. — La piazza della Brà col Palazzo degli Honorii 
in una stampa del XVIII sec. 


La supplica, letta in Consiglio il 22 di quel mese, veniva 
accolta con 52 voti favorevoli contro 5 contrari ‘. 


x 


® A. A. Ver. - Atti del Consiglio - Vol. H H (22 novembre 1555). 
Pro Nob. V. Bonaventura de Honorijs cujus lecta fuit sudplicatio 
fabricationis unius porticus et commissa Spect. Dom. Provisoribus Co- 
munis Capitibus XII ac D"° Judici Procuratorum et militibus suis ad 
informandum et referendum. — a carte 131% Pro Nob. Viro Bonaventura 
de Honorijs ecc. « Chiarissimi Signori Rettori, Spett.'° et Gravissimo Con- 
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Alla bella e classica costruzione si doveva procedere subito, 
ma ai quattro archi accennati nella domanda se ne sostituivano 
cinque e il raddrizzamento della linea della facciata avveniva 
nel modo migliore possibile, compatibilmente con le esigenze del- 
l’ambiente, di fronte a cui veniva a trovarsi l'architetto pro- 
gettista. 

La fabbrica sorse in una forma squisitamente elegante e 
leggiadra e sotto i pancali delle finestre del primo piano Bona- 
ventura degli Honorij faceva dipingere a fresco le arme genti- 
lizie della sua famiglia, stemmi, che ancora si vedono, benchè 
sbiaditi e deteriorati dal tempo. 

A questo proposito mi preme far notare una cosa, che oggidì 
può a prima vista facilmente sfuggire. Al di sopra dei cinque 
archi del porticato, costruiti in corpi di pietra, il fondo del ri- 
manente della facciata si presenta ad intonaco tutto affrescato; 
ma, come fu detto per le armi gentilizie, anche tutti gli altri 
motivi ornamentali sono assai consumati e possono, in gran parte 
rilevarsi solo con attento esame. 

Sopra la linea superiore delle colonne scanalate corre una 
decorazione classica; negli spazi ristretti fra finestra e finestra 
sono dipinte figure simboliche; sotto i bancali del primo piano e 
il poggiolo si delinea un fregio a festoni di fiori e di frutta so- 
stenuti da mascheroni. Se pensiamo con l’immaginazione all’ef- 
fetto, che doveva dare tale sobria policromia di poche tonalità su 
note gialle e dorate, diffusa in tutti i brevi spazi lasciati liberi 


siglio. Havendo più volte considerato io Bonaventura delli Honorij sopra il 
modo di ampliare quella parte della mia casa che spetta verso la Bra der 
mio particolar conunodo, sempre mi sono risoluto di voler congionger il 
beneficio proprio con quello del publico e cum ornamento maggiore che der 
me si potesse a quella parte della Città. Ma intertenuto fin’hora nell’effetto 
di questa mia conclusione da diversi rispetti et accidenti, che cessando al 
presente, non parmi dover più differire il principio designato per detta 
ampliatione di fabrica, che serà col levar in alto una fazada di quattro archi 
con li soi pilastri di pietra, cominciando al canton sinistro del mio portego, 
e fornendo al mio confine dell'altro portico qual è d'Andrea Scudelar dri- 
zando però essa fazada a retta linea della pilastrada del portego di Messer 
Righetto de’ Righettini acciò che l’opera passi con la soa convenientia. 
Suplico le Chiarissime ecc. che sì degnigno darmi licentia di questa fabrica, 
la quale non apporta cum se danno 0 pregiudicio alcuno al publico, ne al 
privato, ma ben, come spero, serà di grandissimo ornamento a quel sito e a 
me suo deditissimo servitor di somma satisfattione e contento. E in bona 
gratia delle Signorie Vostre humilmente mi raccomando capta con 52 voti 
pro contro 5 contrari. 
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dagli elementi dell’architettura, possiamo avere un’idea della 
primitiva leggiadria del nobile palazzetto. 

In seguito alla morte di messer Bonaventura la proprietà 
«degli Honorij, — compreso dunque #/ palazzo della Brà, passò al 
figlio Cav. Gianfrancesco, che a suo tempo cessò di vivere senza 
lasciare figli nè eredi legittimi. Egli testava il 15 giugno 1566. 

In questo atto di ultima volontà il testatore costituiva un 
fedecommesso a titolo di primogenitura stabilendo, che la facoltà 
Honoria passasse — dopo la sua morte — nella famiglia Spol- 
verini [cioè nella famiglia di sua sorella Catterina, andata sposa 
«al Dottor Francesco Spolverini]. 

Era ordinato ancora, in quel testamento, che con la sostanza 
‘dovesse passare ai beneficiati anche il cognome Z/ororîj e che nel 
caso di estinzione della famiglia Spolverini, facoltà e cognome 
«degli Honorij fossero assunte dai più prossimi parenti della 
famiglia Honoria e cioè al ramo della stessa famiglia, che per 
«distinzione si chiamò da antico tempo degli Allegri. 

Queste le disposizioni contenute in quella cedola di Gian- 
francesco, — disposizioni ch’ebbero nel volger degli anni la loro 
‘esatta esecuzione. 

Infatti per linea di primogenitura la sostanza venne al 
Cav. Spolverino Spolverini, figlio dei predetti coniugi Catterina 
‘e Dottor Francesco Spolverini, che si chiamò pertanto, in forza 
della detta disposizione testamentaria « Cav. Spolverino Ho- 
‘norio Spolverini ». 

Questi testò il 22-09-1626 ordinando che la primogenitura 
seguisse la linea di suo nipote, «ex fratre », Cav. Francesco, 
figlio di Gio. Andrea. 

Da questo Cav. Francesco la facoltà degli Honorij passò al 
figlio Andrea, e da questo al proprio fielio Gentile, che fu l’ul- 
timo degli Spolverini. Egli morì nell’aprile del 1686 senza 
lasciare alcun erede legittimo. 

Veniva così a verificarsi la circostanza prevista da chi aveva 
‘istituito il fedecommesso del 1566, Giovanfrancesco degli Ho- 
‘’norij; — e sostanza e nome passavano pertanto a Carlo-Metrone 
degli Allegri figlio del quondam Carlo-Girolamo di S. Vitale 
«di Verona, il più prossimo al testatore, che in quel tempo esistesse. 

Ritornava perciò la sostanza e il nome degli Honorij per 
‘così dire in famiglia, cioè in quel ramo che discendeva dall’unico 


1 Cedola consegnata in Atti Notaio Giacomo Verdelli c Pubblicata 
sila 60027 
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ceppo‘; ma poco doveva rimanervi poichè l’II maggio 1701 il 
detto Conte Carlo Allegri vendeva il Palazzo sanmicheliano a 
Paolo Filippo Versa Guastaverza, che acquistava anche, qualche 
anno dopo, il 14 giugno 1710, dal M. Rev." Don Lorenzo Marco- 
zeni la casetta attigua al detto Palazzo, e che ancora esiste, re- 
centemente restaurata *. 

E il nome di Guastaverza, che nulla aveva a che fare con la 
nobile costruzione ideata e compiuta da Messer Bonaventura degli 
Honorij, rimase legato alla bella opera sanmicheliana, traman- 
dato, senza merito, da tutti gli storici e scrittori nostri che ven- 
nero succedendosi. 

Queste le vicende del magnifico edificio, esempio chiaro della 
valentia del celebre architetto veronese. 


® A comprova di quanto siamo venuti sopra esponendo non sarà inutile 
riportare l'indicazione fatta nelle varie polizze d’estimo dai successivi pro- 
prietari del Palazzo Sanmicheliano di Piazza Brà: Nella polizza d’estimo, 
pertanto, di Genti! Spolverino Honorio quondamn Andrea (carte SITI 
estimo Città - dell’anno 1682 - Vol. II - A. Arch. Veron.) — é segnata: 
«Una casa sopra l’Abra che serve per mia habitatione ». 

Nella polizza del Conte Carlo Alegri quondam altro Carlo della contrà 
di S. Vitale (carte 115 - Vol. VII - anno 1696 - Estimo Città) è scritto, 
nell'elenco « dei deri di eredità - fidecommissaria degli Honorij»: « Una 
casa în Verona in la brà di detta eredità fidecommissaria affittata al Signor 
Co. Carlo Francesco Oliva per ducati 60 ». 

Da che si sa che la famiglia Allegri non rinunciò di abitare nel pro- 
prio palazzo di S. Vitale, preferendo di affittare questo di Piazza Brà. 

? A. A. Ver. - Estimo 1745 - Città - Vol. 3° c. 125. Polizza di « Pazlo 
l'ilidppo Verza Guastaverza quondam Signor Oratio della Contrà di Fer- 
rabuoi di Verona» « Una casa ad uso di abitatione mia in contrà ds 
Ferrabuoi con poca cortesella e stalla acquistata dal Nob. Signor Conte 
Carlo Allegro l’anno 1701 - II maggio con istromento atti del quondam 
Signor Domenico Speronzin nodaro quale fu anco traslatata sotto il di 16 
novembre I712 e per cui fu accresciuto l’estimo di casa Verza per soldi 4 
e dinari 2 a solievo di detto Signor Conte Carlo » - « Un'altra casetta in 
detta contrà attaccata alla medesima aquistata l’anno I710 - 14 giugno: 
del Revw.do Signor Don Lorenzo Mercozeni, atti notaio suddetto ». 

Aut. Arch. Vers Traslati — Vol:iC = 13 febbrajo 7,2 — oi 
1715 — 16. II. 1712 (S. Vidal). « Carlo Allegri quondam altro Carlo sti 
sollevato di soldi 4 e denari 2. 

(S. Silvestro) Gerolamo e fratelli Verza quondam Orazio siino ag- 
gravati di detti soldi 4 e denari 2 in conseguenza dell'atto 20 detto & 
susseg.'° rattifica 24 detto 1712». 
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Credo utile di pubblicare in appendice al mio articolo i 
seguenti documenti sul Sanmicheli rinvenuti dal prof. Mario 
Brunetti e cortesemente a me comunicati, 


Fra 1 manoscritti Venier del Museo Correr vi è un frammento di co- 
diario (segnato B. IV (1)) di dispacci di Gabriele Venier, ambasciatore 
veneto presso Francesco II Sforza duca di Milano, dai quali stralcio quanto 
segue : : 


(carie to). (@l Doge) 


et in questa hora se partimo per Pavia, havendo, come per le 
precedenti mie dinotai alla Celsitudine Vostra, Sua Ex.tia opinione de 
andar in Alexandria; ma desideraria, per quanto ho inteso, ponere ordine 
in fortificar per ogni conveniente respecto, et vorrà havere zo inzegnero 
over practico a tal fortificatione de Vostra Serenità, almeno per uno mese, 
per poter metter quel bon ordine si convenisse a tal opera .... (Lodi, 
1530, 29 nov.). 


(20) 


Soa Ex.tia me instò molto a supplicar Vostra Serenità a volerla 
satisfar in far venir quello ingegnere per condurlo con lei in Alexandria 
per la fortification di quella Cità, el qual Ill.mo Signor lj saria già 
andato, se non j fusse stato l’aspeter di esso ingegner, siche parendo a 
Vosra Serenità de compiacerli la potrà ordinar el venga %uanto più 
presto, per desiderarlo molto... (Vigevano, 1530, 22 dic.). 


(CHR2OR) E. 


. essendo hogi cum la Ex.tia Sua mi ha dito chel non mancha di 
far ogni provixion, per ritrovar danari, perchè jo el solicito a. non 
stracharssi di far ogni provixion parendomi cossa de summa importantia 
lo haver presto el Castel de Milano, et Como, e Soa Sigzoria sta in expec- 
tation del ingegner per la fortification de Alexandria, alqual loco mi ha 
dito passate queste feste, volerli andar.... (Vigevano, 1530, 26 dic.). 


(CIR228022) 


Serenissime Princeps, 

Quarto giorno riceveti litere della Subl.tà Vostra cum la debita 
reverentia mia de 28 del preterito, per le qual la mi significava la 
missione de maistro Michiel de Sanmichiel inzegner da esser per me 
apresentato a questo Ill.mo Signor Duca aciò de lui la se potesse servire 
per la fortification de Alexandria. etc. Subito andai a Sua Ex.tia et le 
feci intender quanto per la Ser.tà Vostra mi era sta scritto; il quale mi 
respose haver habuto il medesimo aviso dal suo magnifico orator, _ 
Ringratiando infinite volte Vostra Ser.ta Tamen fino hora non è com- 
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parso de qui che certo Sua Ex.tia e jo siamo stati molto sospesi, et 
admirativi, dubitando non li si intirvenuto qualche sinistro, maxime che, 
per le lettere del suo orator, pare che esso inzegnero fusse il lator di 
esse. Il qual gionto, Sua Ex.tia si partirà subito per Alexandria, et gia 
ha mandato li forierj per li alloggiamenti.... (Vigevano, 1530 (m. v.) 


13 genn.). 


(CARUMTE 


Da poi Sua Ex.tia mj fece lezer lettere venute dal Suo Magnifico 
Orator de XI del instante per le qual.... lj significa che lo snzegner qual 
Vostra Ser.tà lj scrivian per la fortification d’ Alexandria era sta suspexo 
per el fondar (?) de alcuni torionj in l’Adece a Legnago, et anchor che 
Soa Ex.tia molto el desiderasse, tamen, parendolj causa honesta, è re- 
stato satisfato, pregandomj assai che volgia suplicar Vostra Ser.tà a non 
deferir piuj del tempo statuito de mandargelo, perho che, subito gionto, 
si partirà per Alexandria.... (Vigevano, 1530 (M. v.) 16 genn.). 


(c0277 6565) 


. non ommettendo quanto Sua Ex.tia desidera la mission de lo in- 
zsegner per la fortification de Alexandria, non si volendo partir de qui 
fino al gionger suo et ogni giorno de questo me ne parla.... (Vigevano, 
1530 (m. v.) 28 genn.). 


(CROMO 


Soa Signoria Ill.ma sta cum gran expectacione de quell inzegner; 
et pur ogi me ne ha parlato cum admiratione chel non sia venuto; li 
ho resposto che sperava el saria presto qui, ma certo in questo non lo vedo 
tropo satisfato che già tanto tempo el non sia venuto, parendolj haver 
persso uno mese de tempo; et che già saria tornato; perhò suplico Vostra 
Serenità in sua satisfacione, la volgia ordinar che subito el venga.... 
(Vigevano, 1530 (m. v.) 3 febbr.). 


(cr32) = 


Terza sera gionse qui maestro 4/?c%iel inzegner mandato per Vostra 
Sub.tà a questo Ill.mo Signor per la fortification de Alexandria, qual 
subito mandai cum jl mio secretario a sua Ex.tia, et fu da lei visto molto 
volentieri, rengratiando infinite volte la Ser.tà Vostra, et subito ordinò li 
fusse dato alloggiamento, et facte le spese a lui et sui servitori et sui 
cavalli. Et heri mattina, essendo cum Sua Signoria Ill.ma, cum la qual 
rasonando de la venuta d’esso inzegner, mi disse: «El me pareria discon- 
veniente fino che non se resolvano queste cose del Castello de Milan et 
Como chio mi allontanasse de qui, per assai cause che podeno occorrer » ; 
laudai la opinion de Sua Signoria Ill.ma, ma che perhò saria a proposito 
che Sua inzegner andasse in Alexandria, de la qual el potria far il di- 
segno, et ben considerarla; che quando poi Sua Ex.tia li andasse, el tuto 
siaria in ordine. Si resolse de mandar a chiamar uno suo servo, qual 
desidera vadi cum esso inzegner, et chel’era contentissimo el vadi in 
Alexandria. Et metter ad ordine ogni cosa; et se hozi al giongesse, diman 
matina se partirano.... (Vigevano, 1530. (m .v.) 13 febbraio). 
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(CM) 


Lo inzegner de Vostra Sub.tà pure questa matina è partito per 
Alexandria, cum uno del Signor Duca, et, per quanto vedo, Sua Ex.tia 
non partirà de qui per Alexandria nè ner Milan fino non se habi Como.... 
(Vigevano, 1530 (m. v.) 17 febbraio). 


(GRZ) 


... A questi giorni hebi letere del Clar.mo Capitanio de Verona 
el qual desiderava el ritorno de Maestro Michel inzegner per el fon- 
dar de uno toriun et jo veramente che sinceramente desidero satisfar 
Soa Magnificentia precipue per l’interesse publico, non havendo già 
molti giorni habuto nova de luj, subito li spazai una lettera, solicitandolo 
ad expedirsi quanto più presto, per el bisogno predito, nè ancho ho 
habuto risposta, ma, per quanto ho intesc da questi del Signor Duca, el 
poveromo (sic) ha fato uno dessigno, et principiato uno modello come 
sta la cità hora, cum quello luj voria far de piuj, ch'è amalato de febre 
terziana, et viene benissimo gubernato, et ateso che non li mancha cossa 
alcuna; sichè, essendo cossì, non pensso el si potrà partir fino el non si 
facia galgiardo, che perhò spero sarà presto, per non haver molto mal, 
per quanto ho inteso.... (Vigevano, 1531, 7 marzo). 


(E Zu) 


.... Ho habuto 4ozz lettere da maestro Michel inzegner de Alexandria : 
queste mi dà aviso esser megliorato, et la febre haverli lassà uno parasismo, 
et penssa fra 4 giorni sarà de qui, et expedito de la relation soa, subito 
se partirà per Verona.... (Vigevano, 1531, II marzo). 


(© 


.... Gionsse etiam qui heri sera maestro Michiel inzegnier da Alexan- 
dria, qual ha fato alcuni belli dessegni per la fortification de quella Città, et 
uno prima coma sta Alexandria, et li altri doj a doj diverssi modi de fortifi- 
carla. El qual hozi, da poi pransso, è stato da la Ex.tia del Signor Duca, 
et halj mostrato essi desegni, facendolo capace de tutto quello è necessario 
in far la dita fortificatione, per modo che Soa Ex.tia è rimasta satisfatissima, 
et tanto li piaque che vere non si potria agionger, et ha deliberà redur 
li soi capitani et homeni da guerra, quali hora non sono quj, et perchè 
questo importa sei giorni a redursse, al qual consulto li par conveniente 
chel dito maestro Michiel se ritrova, e perhò jn questo mezzo vorria l’an- 
dasse a veder Pavia et Lodi, et ritornar, per far dito consulto et deli- 
beration, et per haver ancho opinion de fortificar le predite cita, se 
non hora de muro, saltem de terra, per ogni conveniente respecto, e perhò 
mj ha pregato che scrivi a Vostra Ser.tà che quella li perdona sel tenirà 
6 giorni de piuj el dito maestro Michiel, per esserlj necessario, poiché 
el dessegno è fato far, etiam la deliberatione. (Vigevano, 1531, 15 marzo). 


Il copiario di dispacci si arresta al 28 marzo 1531. 


boo GRAETA 


LUIGI PARIGI, Vota musicale botticelliana (a proposito del volume di Carlo 
Gamba sul Batticelli). 


Carlo Gamba nel suo recente Botticelli *, giunto a parlare delle tarsìe 
nel Palazzo Ducale di Urbino, ritenute di derivazione botticelliana, scrive 
a pag. 120: « Ze corrisponde (a Pallade) uza figura di Apollo che suona 
«il violino e che è quanto di più tipico per il Botticelli si possa immagi- 
«zare nell’atteggiamento, nei caratteri fisionomici, nel dpiegheggiare dol- 
« laiuolesco, quali in altre figure maschili di questo periodo. Non so se 
«l’idea di rappresentare Apollo col violino anzichè colla classica lira fosse 
« propria del Botticelli, ma essa fu particolarmente gustata a Urbino, dove 
« nella Biblioteca tale concetto venne ripetuto in un dipinto di Timoteo 
«Viti ora presso i Principi Corsini a Firenze, e d’onde probabilmente 
« Raffaello trasse ispirazione per VApollo del suo Parnaso ». Ed ha così 
toccato del problema musicale, singolare in Botticelli. Il che non è poco 
merito per uno scrittore di arte, anche oggi che la conoscenza musicale 
tende a dilatarsi. Il Gamba, inclinando ad identificare, o quasi, ad un 
certo momento lo spirito di arte botticelliano con la preferenza di un pre- 
sunto strumento musicale del tempo per una raffigurazione pagana, ha in 
sintesi rilevato, a mezzo di una idea musicale, quale si potrebbe ritenere, 
per i suoi tempi, l’animo artistico del Botticelli: nello squisito senso 


1 Ulrico Hoepli, Editore, Milano. Con 200 tavole. L. 40. 


72 RIVISTA D'ARTE 


espressivo, ùn modernista intellettuale. Ed ha favorito il valorizzamento 
della cultura storica musicale nei riguardi delle arti sorelle. Siamo dunque 
grati a Carlo Gamba, che ci fa ricordare come del Botticelli, a conoscere e 
considerare l'atteggiamento che tenne, con l’arte che gli fu propria, verso 
la musica, vedremmo incidersi ancora di qualche tratto deciso la fisionomia 
pittorica mirabile. 

Il Botticelli sottintende ed evoca frequentissimamente la musica e, 
più che trascurare, evita, sembra proprio che eviti di proposito di rappre- 
sentarla, apertamente. O la riduce alla segnatura che più l’aiuti a non de- 
terminarla per mezzo dei segni oggettivi, gli strumenti: al canto, cioè; 
che se non è un canto «a bocca chiusa », poco meno. O preferisce la 
segnatura più vaga, che la sottintende: la danza. 

Ma non deviamo. Oggi dobbiamo attenerci, per un chiarimento, al 
passo del conte Gamba. 

Lo strumento ad arco di questo Apollo urbinate (fig. 1) non è un vio- 
lino (anche perchè è troppo presto a parlare di vero e proprio violino sul 
declinare del sec. XV), nè l’idea è propria al Botticelli. È già nell’aria°. 

Senza preoccuparci di precedenti o contemporanee raffigurazioni si- 
mili di Apollo, l’idea (per quanto collimante e rivelatrice del raffinato 
spirito artistico del Botticelli) per infiniti altri analoghi documenti icono- 
grafici, e bene anteriori, si denunzia già propria del tempo e non di un 
singolo; favorita, e anche complicata, nell'uso abitudinario, da circostanze, 
ed ignoranze, culturali. Quella di raffigurare deità antiche o personaggi 
biblici, di simbolo musicale, con strumenti contemporanei al pittore, an- 
zichè con quelli consacrati dalla antica tradizione o propri del tempo del 
raffigurato, è abitudine inclusa nell’altra della illimitata libertà che quasi 
subito, dopo l’inizio cristiano, i pittori si presero rispetto al costume sto- 
rico, sì che a seconda del luogo in cui era nato o lavorava l’artista si sone 
avuti re David suonatori della settentrionale r0ttz (in luogo della biblica 
arpa o del salterio) ed Orfei liutisti (suonator di liuto è anche quello 


1 Confrontare con la formella di Luca, nella Cantoria, per comprendere 
quel che sia cazzo davvero figurato, e la tendenza o l’intenzione del Botti- 
celli. 

° Fra l’altro, per stabilire una autentica priorità e proprietà del Bot- 
ticelli, per questa idea, vi sarebbe da porre e risolvere il quesito se il Ri- 
nascimento, e il suo avviamento, abbiano favorito per qualche verso una 
piuttosto che altra delle rappresentazioni, e quale, delle favole dell’anti- 
chità; e specialmente, fra quella di Apollo e quella di Orfeo, a quale delle 
due abbiamo agevolata la precedenza e la estensione. Se anche giungessimo 
a constatare che, oggi, questa Botticelliana è la più antica che ci resti delle 
immagini di Apollo con strumento ad arco, non si avrebbe con questo solo 
l'argomento valido a pronunziarsi, mancandoci l'ausilio delle figurazioni 
andate certamente disperse o distrutte. 
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scolpito nel campanile di Giotto), ed Apolli suonatori di strumenti ad 
arto.a 

Di conseguenza, neppure è necessario che alla figurazione botticel- 
liana (1476?) abbia dovuto ispirarsi Raffaello per il suo Parzaso (1509- 
1511), poichè è tanto vero che l’idea era nell’aria, che a tale epoca se ne 
è già impadronita la più popolare e divulgatrice xilografia, pure a servizio 
della novella stampa. Già nel frontespizio della « Melopoia » (1507) del 
Traybenraiff o umanisticamente Petrus Tritonius, tirolese, (la distanza 
geografica ravvalora l’asserto) figura Apollo suonatore di strumento ad 
arco, come pure nella stampa tedesca del 7rzonfo di Massimiliano ET 
potrebbe continuare a lungo. 


! Tutte queste « figurazioni » si possono veder riprodotte anche nella 
Storia della Musica a traverso l’immagine del Kinsky. Ediz. italiana: Mi- 
lano, Sperling e Kupfer S. A. 1930. 

Un'altra libertà maggiormente comprensibile negli artisti del disegno, 
è quella che essi talora si prendono, sempre nei riguardi della verità storica 
per ossequio alla, per loro più valevole, ragione estetica e per sottomissione 
alle esigenze della « composizione ». Un errore musicale è stato più volte 
rimproverato allo stesso Raffaello che, veramente nella Sanza Cecalia, a 
Bologna, figurò l’organo contro le leggi della fisica acustica, con le canne 
cioè lunghe agli acuti e con quelle corte ai bassi. Per mantenersi vero, avreb- 
be dovuto (voltando la disposizione dell’organo) fare sporgere dalla figura 
della Santa uno spunzone. con le canne lunghe, compromettente l’armonia 
della composizione pittorica, che per Raffaello doveva essere suprema ne- 
cessità. Altri esempi della medesima ed anche identica /icenza musicale esi- 
stono nell’arte pittorica i quali mettono meglio in evidenza la ragione, per 
dir così, disegnativa che li ha cagionati, e diminuiscono, per non dire an- 
nullano, il preteso errore indicando sotto quale autentico aspetto vada esso 
considerato. Uno di questi, eloquentissimo per quanto non tanto vistoso, lo 
offre l’Angelico che nella Madonna della Stella (nel Museo di S. Marco a 
Firenze) ha dipinto fra gli altri, nella cornice, in basso, ai lati del vasetto 
di fiori centrale, due angioli organisti, l’un dei quali (per evidentissima 
ragione di simmetria stando uno di faccia all’altro e quindi con gli stru- 
menti contrapposti), ha l’organo sbagliato proprio come in Raffaello. A_que- 
ste irregolarità, pur constatandole, non si può annettere maggiore impor- 
tanza di quella che se ne possa riconoscere a tante incisioni (osservare spe- 
cialmente quelle settecentesche riproducenti pitture del Watteau. che ab- 
benda in soggetti musicali) Ie quali ad evitare all’esecutore il disturbo di 
eseguire o due volte il disegno dell’originale o di inciderlo direttamente in 
senso inverso, danno poi le figure alla rovescia e auindi, quelle con strumenti 
musicali si presentano, in apparenza, anche a prima vista totalmente sba- 
gliate. 

? Disegnato fra il 1507 e il 1511 — se anche inciso dal 1516 in poi, 
per non poca parte dal Burgkmair. 
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Oltre che dall’abitudine del tempo: di rappresentare i personaggi 
storici, autentici o mitici, in aspetto e in abiti zz0derzii, 0 almeno di mesco- 
lare alle antiche, figure moderne, la consuetudine di presentare Apollo con 
uno strumento ad arco (la viola da braccio) fu indubbiamente facilitata 
da un innovamento verificatosi nel mondo della musica; e rinsaldata da 
un equivoco che ne derivò. Ad un dipresso proprio nel torno di tempo cui 
posson riferirsi le tarsìe urbinati, il gruppo delle vecchie viole riconobbe 
come uno dei suoi più pieni e meglio riesciti tentativi di perfezionamento 
nella apparizione della Zira*: viola armata di solito di sette corde (ma ta- 
lora di più gran numero), due delle quali, sporgenti fuori dalla tastiera 
avevano perciò stesso il suono fisso e fungevano da bordoni, ossia da bassi ?. 
E lo strumento fu chiamato /zra, si vuole, in onore della antichità, che la 
Rinascenza ebbe tanto in ossequio. 

È comprensibile che la identità del nome: lira, non abbia fatto guar- 
dare tanto per il sottile i pittori, già abituati alla moderna, e che perciò, 
con maggior facilità scambiando lo strumento classico (lira greca) con il 
moderno (per loro), volentieri abbian posto in mano ad Apollo, non il 
violino, ma la viola da spalla o da braccio, semplice o armata di bordoni, 
e detta lira; e che da quella deriva. 

In verità, questa della tarsìa di derivazione botticelliana, non che una 
lira, neppure la si direbbe una autentica viola da braccio, alquanto defor- 
mata fors’anche da residui della primitiva fidula, viola arcaica, oltre che 
da imperizia, musicalmente, esecutiva, prolungando la tastiera dalla cassa 
armonica, anzichè soprammetterla, mancando (?) del capotasto (un riflesso 
chiaro nella fotografia non permette l’asserzione recisa, quantunque molto 
propabile) conservando il cavigliere piatto come estremità del manico, a 


forma di cuore. 


1 Nè l’apparizione, proprio perchè pregiata, si può ritenere che fosse 
istantanea. Una incubazione, di ricerca e di costruzione è verosimile che si 
sia protratta per qualche tempo, magari producendo tentativi ed esemplari 
più o meno soddisfacenti. E, dati i tempi, indugio sarà occorso a diffondersi 
e farsi conoscere. 

? Il Vasari stesso, nella Vita del Carpaccio (o lo Scarpaccia come an- 
ch’egli lo chiama) descrivendone la Presentazione al Tempio, (ora nella 
R. Galleria di Venezia) ha: «... da basso sono tre putti che suonano un 
liuto, una storia, e una lira ovvero viola.» Cito dall'edizione 
del Sonzogno, 1928, vol. I, p. 1342, seconda colonna. La storta qui detta 
era un corno torto, chiamato anche cromorno (dal tedesco: Krummhorn) 
strumento a fiato, di legno, della famiglia dei bombardi. 
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La lira trovò e tenne per sua la forma tutt'ora assai mantenuta dai 
moderni strumenti ad arco (toltone, talora, il contrabbasso, in altro modo 
conservatore). Quì invece mancano del tutto gli incavi, essenziali. Nè 
dall'esame fotografico (il solo che mi sia possibile ora) si nota traccia dei 
bordoni. Le cinque chiavette dello strumento corrispondenti alle cinque 
corde, ne confermano l’assenza. Ma tutto questo non ci dà indicazioni si- 
cure, strumentalmente, sull’originale botticelliano. (L’intarsiatore si è già 
infatti presa qualche licenza, per aver l’acqua alla gola, nei riguardi del 
manico dello strumento, piegato, sembra, per contenere l'evasione dalla 
struttura architettonica della nicchia). E dubbi nascono sulla precisa tra- 
duzione in tarsìa da altri elementi dello strumento, quali lo schiacciamento 
della base, la forma alquanto chiatta e grossa delle fessure scavate a pi- 
gnatta, e la stessa lineatura del ponticello e della cordiera, di studiata ele- 
ganza, sì, ma contrastante nel suo minuto, coi restanti elementi dello 
strumento, di tendenza alla grossezza. Il Botticelli, in quei pochi rari do- 
cumenti 77%szcali che restano nelle sue opere, si dimostra, per quanto si 
può osservare, di più completa eleganza e di pieno equilibrio struttuale fra 
le diverse parti degli strumenti. 


Senza dubbio la irverzione sarà stata, come scrive il Gamba, « gu- 
stata ad Urbino ». E non solo ad Urbino, ma in ogni altra Corte lo 
sarebbe stata e in qualunque altro centro culturale, presentandosene l’occa- 
sione; almeno fino a che fu in auge la viola da braccio, con o senza bordoni. 
Tutto ciò rientrava nel costuzie del tempo. Man mano però che lo stru- 
mento andava decadendo e se ne rallentò e si dismise poi del tutto l’uso, 
dovette svanire il prestigio dell’equivoco lessicale e gli scritori, ossia i 
riguardatori, cominciarono a rimaner perplessi e infine a non più raccapez- 
zarsi. Dapprima si cercarono spiegazioni giustificative fuori dell’arte, poi 
si parlò apertamente di errore. 

Il Bellori, scrittore seicentista, illustrando la sfarzda del « Parnaso » 
eseguita da Marc’Antonio, così si esprime !: « /x essa stampa è finto Apol- 
line con la lira formata all'antica, quale si vede nelle statue, differente della 
pittura istessa, che rassembra un violino (sic) sonato con l'arco all'uso de’ 
nostri moderni tempi nel modo che abbiamo descritto. Ho udito che ciò 
seguisse per fare onore ad un suonatore eccellentissimo, il quale accompa- 
gnava il canto de poeti nel tempo di Papa Leone ». Ma non fa il nome. 
E può essere che, anche, Raffaello abbia voluto rendere omaggio ad un lo- 


1 Descrizioni delle immagini dipinte da Raffaello d' Urbino ecc. Dalla 


ristampa del 1821 curata a Roma dal Missirini. Nella stamperia De Ro- 
manis. Pag. 48. 
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dato strumentista suonatore di lira, (strumento particolarmente adatto al- 
l’accompagnamento nella varia complesità delle corde che, in altra forma 
strutturale, gli procurarono proprio il nome di accordo); e forse amico suo. 
Ma strettamente tale pretesto amicale, a spiegar la pittura non era indi- 
spensabile. 

Nel 1825 Girolamo Prandi nello stendere le MWozizie Storiche su Leo- 
nardo Leonbruno *, non sapendo come giustificare ai propri occhi la rap- 
presentanzione che quegli fece di Apollo suonatone di lira ad arco nella pit- 
tura del Giudizio di Mida®, finisce, a p. 49, con accettarla per un nèo fra 
molte risaltanti bellezze, rivolgendosi per aiuto ad Orazio: 

«Verun ubi plura nitent.... non ego paucis 

« Offendar maculis. 


! Mantova. Dalla Tipografia Virgiliana di L. Caranenti. MDCCCXXV, 
? Del Leonbruno e della detta pittura si occupò lo stesso Gamba in 
Rassegna d’ Arte, A. VI. Maggio 1906, pag. 65 e segg. 


FGIIIIIIIIIIIIZIZISIZZE 
è pasa LR A VIZI 


NICRRRNAS:E GR®) 


Piero Sanpaolesi. - Il rilievo della Cupola del Duomo di Firenze. 


Per accordi presi fra la Reale Accademia d’Italia, la R. Soprinten- 
denza dell’Arte Medievale e Moderna per la Toscana, la Facoltà di Archi- 
tettura della Università di Firenze ed il Comune, è stato eseguito nei mesi 
di luglio, agosto, settembre ed ottobre il rilievo completo della Cupola di 
S. Maria del Fiore della quale ricorreva il 31 agosto di questo 1936 il 
cinquecentesimo anno. A quest'opera, che fu esposta in Palazzo Vecchio 
in occasione del I° Convegno di studiosi di Storia dell’architettura, ha por- 
tato il suo validissimo aiuto l’Opera di S. Maria del Fiore sia facilitando 
il lavoro con consigli sia mettendo a disposizione i suoi abilissimi operai per 
la ispezione delle varie parti dell’edificio. 

Di questo esistevano i rilievi del Nelli, i disegni del Durm, ed i più 
recenti del Gaymuller Stegmann. 

Dei primi, notissimi, non si può dire altro che per l’epoca in cui fu- 
rono eseguiti e per gli intendimenti che li guidarono sono opera pregevole. 
Ma non si potrebbe ricavarne nessun dato preciso ed alcuna misura esatta 
essendo essi una interpretazione più che un rilievo vero e proprio. Da questi 
venne diffuso l’errore che la curvatura delle faccie fosse tracciata con un 
arco di cerchio mentre deve essere, come è, una policentrica. Anche i mezzi 
di riproduzione allora noti non consentivano del resto molta perfezione. 

Il Durm nel 1882 pubblicò un grosso fascicolo con alcune sezioni pro- 


80 RIVISTA D'ARTE 


spettiche che illustrano alcuri lati della struttura e le proporzioni, ma molte 
di queste interpretazioni non sono esatte ed anche egli cade nell’errore di 
considerare circolare la curvatura delle faccie. 

Il Gaymuller pubblicò i suoi rilievi nel 1885. Sono essi disegnati con 
estrema meticolosità e riprodotti con un ottimo sistema tipografico, ma non 
sono esaurienti dato il piccolo numero di tavole e le loro limitate dimen- 
sioni. Si raggiunse in questo rilievo una notevole precisione. Ma vi sono 
ancora tutti quegli errori che si tramandavano da uno studioso all’altro. 

L’iniziativa provvida di eseguire ex novo un completo rilievo illustra- 
tivo delle dimensioni e degli ornamenti della Cupola, ha interpretato il 
desiderio degli studiosi di questo edificio che, finora dal lato storico e co- 
struttivo, è, si può dire, ancora avvolto nelle leggende, ed ha costituito una 
degna celebrazione di Filippo Brunelleschi. 

Per dare un’idea della mole del lavoro compiuto si pensi che le singole 
parti della complessa struttura non erano mai state sottoposte ad un esame 
più accurato e, per esempio, ognuno degli otto costoloni esterni è stato misu- 
rato ed esaminato metro per metro, e la misurazione era accompagnata dalla 
constatazione del materiale impiegato e della sua posa in opera. 

Ma alcune questioni insolute richiesero preparazione e studio parti- 
colari. 

La più importante di tutte fu la determinazione della curvatura delle 
volte. Ma era necessario rilevare anche esattamente certe cornici all’imposta 
della volta alle quali da alcuni si attribuisce notevole importanza per la 
loro forma ed ubicazione. Così pure la funzione di alcuni elementi costrut- 
tivi quali gli arconi, che, in numero di nove per ogni faccia, vanno da co- 
stolone a costolone con andamento parallelo, la profondità delle enormi 
buche pontaie all'imposta della volta, le dimensioni effettive delle strutture 
delle quali fino ad oggi si sopravalutava la efficacia come rinfianco ai pied- 
dritti della cupola, la posizione delle chiocciole d’accesso, la reciproca 
posizione in altezza delle strutture interne ed esterne, l’effettiva fun- 
zione dei costoloni intermedii, e la costruzione del doppio anello di base 
per la lanterna che è sopratutto chiave della intera struttura, e molti altri 
minori quesiti, aspettavano una conveniente illustrazione grafica che, in una 
visione sintetica, impossibile a realizzare in una visita diretta dell’edificio, 
permettesse una comprensione dell’organismo costruttivo e dei suoi par- 
ticolari. 

Con questo rilievo, magistralmente diretto dal Prof. Alessandro Guer- 
rera, docente di rilievo dei monumenti nella Facoltà di Architettura della 
R. Università di Firenze, al quale chi scrive ha preso parte per conto della 
R. Soprintendenza ai Monumenti, un passo decisivo si è compiuto per la 
maggior conoscenza del mirabile organismo. 

Vi ha collaborato una schiera di architetti e studenti della Facoltà di 
Firenze; essi hanno eseguito le misurazioni con abilità ed intelligenza e 
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spesso con coraggio, date le difficoltà di accesso alle singole parti della 
costruzione. 

Essi sono: il dott. Arch. Ivo Lambertini, il dott. Arch. A. M. De- 
gl’Innocenti ambedue assistenti presso la Facoltà di Architettura, il dott. 
Righini assistente del Prof. Abetti che ha eseguito le misurazioni tacheo- 
metriche; gli studenti Mazzei, Bemporad, Pasquini, Bernini, Moschella. 

Il lavoro è stato iniziato, partendo da rilievi di minore impegno già 
eseguiti per le parti principali, durante il corso di rilievo dei monumenti, 
dopo che era stato fissato quali dovessero essere le parti da rilevare ed il 
numero delle tavole da eseguire. 

La verifica delle dimensioni principali, che portava alla organizzazione 
del lavoro per le singole parti che venivano via via rilevate, fu fatta con- 
temporaneamente all’operazione di rilievo della curvatura come ho già detto. 

Per queste si trattava infatti di verificare anche l’esattezza di quanto 
è detto nel rapporto dei costruttori del 1420 dove essi fissano la curvatura. 

«In prima la Cupola dallo lato di drento lunga a misura di quinto 
acuto negli angoli, sia grossa.... ». Si parla di una sola curvatura qui; ma 
esse sono due nella Cupola, rispettivamente per le faccie e gli angoli, legate 
da una rigorosa rispondenza geometrica. La precisazione quindi che il 
quinto acuto (raggio uguale a quattro quinti del diametro del cerchio di 
base) si riferisce allo spigolo, determina per le faccie una curvatura ellittica, 
in pratica policentrica, derivante dalla inclinazione di 157° 30° fra il piano 
contenente le generatrici delle faccie stesse ed il piano normale a quello 
contenente la curva dello spigolo. 

Questo fatto ha importanza nel gioco delle superfici curve visibili sia 
all’interno che all’esterno, e ne ha uno pratico costruttivo e statico non 
indifferente. 

Negli angoli è infatti concentrato il massimo sforzo; e fare il trac- 
ciamento sul posto di una così ampia curva con un sistema policentrico 
avrebbe generato notevoli difficoltà. Infatti i costoloni nell’avanzare della 
costruzione precedevano le volte e queste prendevano facilmente la curva 
matematica di cui si è già fatto parola, soltanto curando l’allineamento sui 
due costoloni adiacenti. Questo spiega anche, in parte, perchè il tracciamento 
di questa policentrica nell’esecuzione grafica del rilievo abbia dato una serie 
di centri non situati sul luogo geometrico curvo regolare. 

Si è così stabilito che effettivamente la curvatura degli angoli è mono- 
centrica e quella delle faccie è policentrica. 

Il procedimento per gli angoli è il seguente. 

Fatta stazione col tacheometro sull’ultimo ballatoio interno, nei due 
angoli opposti allo spigolo da rilevare lo si traguardava in diversi punti 
convenientemente fissati, rilevando successivamente i triangoli la cui base co- 
stante era il lato prescelto del ballatoio accuratamente misurato con sistemi 
diretti. 
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Queste letture, specie per il punto più alto, furono notevolmente diffi- 
cili data la forte inclinazione del cannocchiale sull’orizzonte. Determinate 
cosi le posizioni precise dei cinque punti della curva la loro ubicazione pre- 
cisa fu trovata con procedimento grafico, ma essi non erano ancora per 
evidenti ragioni, nel piano bisettore dello spigolo, nel quale furono ripor- 
tati con un ribaltamento grafico. 

Analogamente si procedette per la mezzeria delle faccie, per quanto 
con più facilità, essendo in tal caso i tre triangoli isosceli. 

Per avere una verifica, in ognuno dei due casi è stato eseguito di 
ognuna delle due serie di punti così trovati il ribaltamento sul piano del- 
l’altra, con perfetta rispondenza delle curvature ricavate con quelle mi- 
surate direttamente. 

Analogo procedimento fu seguito per le curvature esterne, per la mi- 
sura delle quali è stata presa come base la larghezza della facciata di 
S. Maria del Fiore e per distanza la lunghezza della chiesa. Le misura- 
zioni sonv state accuratissime ed eseguite con misure parziali e totali dove 
era possibile, ed in ogni caso in modo da aver sempre come controllo due 
o più serie di misure tra loro indipendenti. Si sono così riscontrate, ad 
esempio, delle differenze notevoli fra le larghezze delle varie faccie alla 
loro base. La loro larghezza media è infatti di 17 metri, mentre per alcune 
misure si va da sedici metri e quarantacinque cent., e per altre a dicias- 
sette e quaranta. ; 

Altra osservazione che è scaturita da questo esame accuratissimo, ri- 
guarda la curvatura esterna. Questa è regolare fino ad una certa altezza, 
cioè fino a circa sette metri dall’anello di chiave. A questo punto invece 
la volta esterna ed i costoloni angolari ed intermedii si rialzano in modo 
da consentire un’altezza sufficiente al passaggio d’un uomo nel corridoio 
che corre entro l’anello di chiave. 

Ancora: i costoloni angolari terminano, per la parte che non è 
compresa entro lo spessore della volta che è di m. 2,60, contro diaframmi 
di muratura mista di laterizi e pietra squadrata, sui quali sono fondate le 
otto porticciole di rinfianco della lanterna. 

I costoloni intermedii invece, due per ogni faccia, non hanno strutture 
di contrasto nella corrispondente sezione in chiave. 

La loro funzione statica non è quindi uguale per tutto il loro sviluppo : 
in basso infatti la loro forte inclinazione sull’orizzontale li fa partecipare 
alla resistenza contro le effettive spinte delle masse murarie sovrapposte ; nel 
tratto finale invece ognuno di essi funziona come trave di un solaio le cui 
nervature siano gli arconi trasversali e soletta la volta esterna. 

In altro modo non si può spiegare, mi sembra, la loro funzione in rap- 
porto alla loro posizione. 

Tutto ciò è particolarmente visibile nel bellissimo spaccato assono- 
metrico disegnato dall’architetto Lambertini. 
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Una pianta assai interessante è quella alla quota delle buche pontaie. 
Esse erano originariamente, come è risultato nel misurarle, passanti dall’in- 
terno all’esterno, e la loro dimensione di cm 60XX(60 ci permette di conside- 
rarle come appoggio di una pesantissima armatura quasi certamente a so- 
stegno di un piano ad uso di cantiere elevato. Esse però interrompono e 
diminuiscono notevolmente la massa muraria proprio dove è maggiore lo 
sforzo di compressione; di più trasmettono il carico della volta al pieddritto 
attraverso una serie di striscie nelle quali lo sforzo è concentrato come in 
piccoli piloni. 

Analogamente per altre parti altre osservazioni di natura costruttiva 
ed estetica saranno possibili, in base a questi disegni che arricchiranno di 
un fascicolo fra i più pregevoli la pubblicazione dei Monumenti Italiani 
della Reale Accademia d’Italia, 
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Wart Arslan - Cristoforo da Bologna 


Recensendo Officina ferrarese di Roberto Longhi * scri- 
vevo che mi era riuscito di trovare una Madonna datata 1387 
della collezione Guerrina di Novara, citata per la prima volta 
dal Gerevich nella sua voce su Cristoforo comparsa nel 
Thieme-Becker molti anni fa ®. Rinvenuta la Madonna Guer- 
rina, non più a Novara, ma a Genova, mi accorsi con stupore 
che essa non era altro che la Madonna, datata 1380, già 
riprodotta dal D’Agincourt * nella sua opera pubblicata nel 
1825 ma che egli, morto nel 1814, certamente vide al più 
presto a partire dal 1771, prima data nota dei suoi viaggi in 


1 Zeitschrift fitr Kunstgeschichle, 1935, P. 175. 

2 Kiinstlerlexikon, VIII, 1913, pag. 117 sgg. Devo un rigraziamento 
speciale al comm. prof. Lorenzo Rovere e al reverendo don Lino Cas- 
sani di Novara che mi hanno validamente aiutato nel rintracciare il di- 
pinto ; ai gentili proprietari per averlo potuto studiare con agio, e foto- 
grafare. 

3 G. B. L. G. SEROUx D’AGINCOURT, Storia dell’arte ecc., Milano, 


1825, volume VI, sezione II, tavola CLX e vol. V, pag. 233. 
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Italia. Il Gerevich evidentemente non aveva visto la tavola 
di Novara, cui dà erroneamente un’altra data, perchè, più sotto, 
nella stessa voce citata, nomina tra le opere perdute appunto 
il dipinto riprodotto dal D’Agincourt (fig. 1). 

La tavola che riproduco non è in liete condizioni 
(figg. 2 e 3). Misura metri 1,24 per m. 0,72. Essa giunse 
agli attuali proprietari da un loro antenato, monsignor Fi. 
lippo Nicoli, prevosto della Metropolitana di Bologna al tempo 
del cardinale Lambertini. È ancora conservata, insieme alla 
tavola, una coperta di protezione dello stesso formato in vel- 
luto rosso con fregi applicati di argento sbalzato e un’aper- 
tura ovale che lascia trasparire il volto della Vergine, Questa 
protezione è opera del secolo XVIII, come pure il margine 
marmorizzato che delimita l’apertura trilobata includente l’im- 
magine sacra. La firma apoforus pinxîit. 1380, tramandataci dal 
D’Agincourt è scomparsa, salvo lo zero della data. La parte 
superiore appare la più danneggiata e ridipinta; la parte in- 
feriore, dove stanno i confratelli, è in buono stato di conser- 
vazione. La corona è naturalmente posticcia. 

Il manto della Vergine è azzurro con fiorami d’oro; la 
tunichetta del Bimbo era forse bianca una volta. Dei confra- 
telli il primo a sinistra ha la cappa a campana di color ro- 
sato, la lunga veste verdeoliva, il soggolo verde metallico, il 
cappello marrone; quello che gli è accanto, il manto viola- 
ceo, il cappello giallo e violaceo; quello che gli sta sopra 
invece, lungo il margine sinistro, mostra i capelli biondi, la- 
nosi, ha il collare verdazzurro, il manto giallo. L’immediato 
vicino di quest’ultimo verso destra reca sul capo un cappuccio 
giallo soppannato di rosa; e subito dopo viene un cappellone 
verdeoliva. 

Il primo devoto a destra ha il manto verde oliva sop- 
‘pannato di rosso opaco chiaro, la veste color terra di Siena, 
le maniche del farsetto marrone. Il suo vicino veste di un 
rosa chiaro soppannato di arancione. 

Il modellato è cinereo ; le sclerotiche rilevate con piccoli 
tocchi di bianco; ai più anziani s’imprimono sottili rughe a 


a 
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ventaglio sugli angoli degli occhi. Il colorito trasfigura la 
pittura come in sostanza lanosa, spegne ogni vivacità nei co- 


lori; il chiaroscuro è soffice, cinereo ; le ombre fumose, 


Per la storia: la tradizione che questa Madonna venga 
dalla Chiesa di Mezzaratta risale a una tarda edizione della 


Fig. 1. — Incisione del D’Agincourt della Madonna di Mezzaratta 


di Cristoforo da Bologna. 


Guida del Malvasia, quella, salvo errori, del 1776. Perchè, 
per quanto possa sembrare strano, l’Ascoso delle edizioni del 
1686, 1706, 1732, 1755 e 1766 non fa cenno del nostro dipinto. 
Ne parla, s'è visto, il D’Agincourt nell’opera postuma del 1825, 
ma che ebbe possibilità di vedere la nostra tavola a partire 
dal 1771. A pagina 306/7 della Guida del 1776 è detto dunque, 
parlando di Mezzaratta: « Nell’Altar Maggiore di essa l’Im- 
magine sull’asse di M. V. col Bambino su le ginocchia, e 
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figurine inginocchiate ai piedi di qua, e di là, ha scritto di 
dietro Cristoforo 1380. Frontale con angeli che incensano detta 
Immagine forse di Francesco Cittadini » !. Nell'edizione del 
1782 ® la descrizione si ripete uguale con l’aggiunta della pa- 
rola conservatissima dopo le iniziali 47. V. È evidente che chi 
aggiunse nella guida la notiziola sulla Madonna di Mezzaratta 
non si rese conto dell’ubicazione della firma e della data co- 
perte dalla protezione e ne riferi sommariamente e inesatta- 
mente. Nel 1786 la nomina il Tiraboschi *, nel 1792 l’edizione 
delle « Pitture di Bologna » * e nel 1795/6 il Lanzi nella sua 
Storia Pittorica* (Cristoforo « doveva a que’ dì avere il maggior 
plauso; poichè a lui fu commessa la immagine dell’altare tut- 
tora superstite col suo nome », s'intende a Mezzaratta). La igno- 
ra invece la Guida agli amatori delle Belle Arti ecc. del 1816 e 
la Guida del Forestiere del 1825 nelle quali non si parla nem- 
meno di Mezzaratta. Della chiesa si riparla nella Guida del Fo- 
restiere del 1826 e del 1835, ma non v'è traccia della Madonna. 

La quale dovette pertanto scomparire negli ultimi anni 
del secolo XVIII. 

Nel 1844 il Baruffaldi® ribadisce che la tavola riprodotta 
dal D’Agincourt è quella già sull’altar maggiore di Mezzaratta. 

All’incisione del D’Agincourt accennerà poscia il Gruyer 
datandola, per una svista, al 1480, il Crowe e il Cavalcaselle * 
che la dichiarano anch’essi copia di quella « originally in 
Mezzarata » ; ne parla quindi il Gerevich, come s’è visto; e, 
ultimamente, il Salmi? che riproducendo l’incisione augurava 
avesse presto a ritrovarsi il dipinto, 


Le pitture di Bologna, ecc. 

Le pitlure, ecc., pag. 362. 

Biblioteca Modenese, ecc. Modena, 1786, VI, pag. 476. 

Lei PILEUrENECO PALI ZI7: 

T..II Parte JI, pag. 13-14 e pag. 216. 

BARUFFALDI, Vite de’ pittori.... Ferraresi, 1844, II, pag. 552-3. 
F. GRUYER, L’Art Ferrarais, 1897, II, pag. 55-6. 

A History of Painting, 1908, III, pag. 197. 

L’ Abbazia di Pomposa, 1936, pag. 213. 
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La Confraternita di santa Maria di Mezzaratta era stata 
fondata nel 1292. Quei confratelli « del 1352 addì 21 maggio, 
- narra il Masini! - per rogito del Notaro Gio. Domenico 
Castagnoli, per lire 25, da Tarsia Cazzoli, comprarono una 
pezza di terra bedosta di 6 tornature incirca. Del medesimo 
anno edificarono l’Ospitale dentro la città, ecc. ». « Del 1423 
da S. Bernardino presero, col nome il segno del Buon Gesù » ?. 
La domenica di Pentecoste poi «la Confraternita del Buon 
Gesù alle hore 21 va alla Chiesa di S. Maria di Meza Ratta 
fuori di porta S. Mamolo, a levare quella sua antichissima 
Imagine della B. V. e portandola nella loro Chiesa, con l’espo- 
sitione del Santissimo Sacramento, ecc. Per instituto fatto 
del 1647 », tenendocela fino al martedì seguente ?. 

Insieme alla Madonna di Mezzaratta, pubblico anche il 
san Cristoforo di Montemaggiore. Esso non è veramente nuovo 
del tutto perchè ne parlò già Corrado Ricci nella sua Guida di 
Bologna, incidentalmente. Ma vi dette, ovviamente, scarsa im- 
portanza e forse nemmeno lo vide poichè lo dice dipinto su 
tavola anzichè su tela e riporta, con un evidente refuso, la 
data del 1359, anzichè del 1395 4. Lo nomina in seguito il 
Gerevich *? facendo della data un 1350 e accennando a un suo 
sopraluogo fatto a Montemaggiore che gii avrebbe dato di 
rintracciare però soltanto una Madonnina su tavola, secondo 
lui la parte centrale di un polittico ; e le stesse cose ripete 
nella sua voce sul Thieme-Becker °. Il Testi parla, sulle traccie 
del Ricci e del Gerevich, del S. Cristoforo in una delle sue 
note”. Il van Marle* riporta anche lui la notizia dal Ricci 
e accetta la notizia della sua scomparsa data dal Gerevich. 


1 Bologna Perlustrata, 1666, I, pag. 82. 

? Idem, pag. 82-3. 

St/dem, paz 79% 

4 Guida di Bologna, 1904, pag. 103. 

° Le origini del Rinascimento pittorico in Bologna, in Rassegna 
d’Arte, VI, 1906, pag. 167. 

© Voce in THIEME-BECKER, A%instlerlexikon, VIII, 1913, pag. 118. 

® La storia della pittura veneziana, 1909, I, pag. 170. 

® The development ecc., IV, 1924, pag. 413. 
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Il dipinto è invece rivelato nel 1934 da Giulio Ricci in 
occasione di un articolo su Montemaggiore pubblicato su una 
locale rivista ' (fig. 4). Si tratta di una tempera su tela ret- 
tangolare trasportata da una chiesa più antica distrutta dal 


VAL 


Fig. 3. — CrIsToFORO DA BoLocna : I committenti, 
particolare del dipinto riprodotto alla figura 2. 


(Genova. — Proprietà Guerrina). 


terremoto nella nuova chiesa di Montemaggiore dove è ora 


1 Rivista di Bologna, settembre 1934. Vi accenna anche fuggevol- 
mente C. BRANDI in Mostra della pittura riminese del Trecento, Catalogo, 


Rimini, 1935, pag. 144 S82g. 
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appesa sul muro dell’aside. La firma è chiara : xpoforus pinxit 
1395. La grafia è identica a quella della Madonna di Mezza- 
ratta riportata dal D’ Agincourt e ricorda quella - Cristophorus 
pinxit - apposta allo scomparso dipinto dei Celestini, ricordato 
ab antiquo dalla letteratura bolognese e pure, si badi, su tela !. 

La snella figura è inquadrata in un fregio di gusto co- 
smatesco. Sull’attillato farsetto imbottito color giallo oro te- 
nuto in forma dalla cintura fissata sulle anche reca un breve 
manto rosso foderato di verde e la sua eleganza, malgrado 
l’antiquato costume, è tanta da gareggiare con quella di un 
principe iranico uscito da qualche minio. Il Bimbo reca sotto 
il manto svolante color verde pistacchio una vestina bianca 
a fiorellini gialli e azzurri. Se l'accordo dei colori non richiama 
a un analogo rapporto nel quadro genovese, ben simili sono 
invece le carni: cinerine, dolcemente sfumate, malgrado i 
restauri °. E superfluo sembra insistere su quell’amore al ra- 
besco che compare nelle due opere. 

Altri caratteri comuni ai due dipinti: un’eleganza snella 
della figura (e tuttavia certa gravezza in quei confratelli che 
richiama alla cerchia di Simone *). Ancora: nel Bimbo di Mez- 
zaratta lo scatto delle gambine si risolve in una cifra che ram- 
menta Vitale. Il S. Cristoforo è memore addirittura di eleganze 
romaniche: guizzare, affilarsi di pieghe falcate a lama; spia- 
narsi delle forme in lungo entro profili di un’acuta eleganza ; 
salire, rincorrersi verso l’alto di ritmi lineari; infine l’allun- 
gamento tipico del volto, tanto simile a quello della Madonna 
nell’incisione del D’ Agincourt. Nella prima opera è un evi- 
dente contatto con Simone e con Vitale; nella seconda uno 
sciogliersi da ogni influenza di Simone e uno svolgersi in 
senso decorativo delle eleganze vitalesche. E questo il senso 


1 Devo la fotografia all'amico comm. ing. Guido Zucchini che ha 
voluto cortesemente essermi di guida a Montemaggiore. La tela misura 
Mi (20468 peremir:20ì 

? Il volto del Bimbo è rifatto. L’oltramarino dello sfondo è caduto. 

3 L’osservazione è dovuta a G. Zucchini. 
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dell’arte di Cristoforo? Ma se questo è Cristoforo, che nella 
tempera di Montemaggiore è senza dubbio un notevole mae- 
stro, è proprio lui che firma l’anconetta ferrarese alla quale 
fino a ieri tutti abbiamo guardato come all'unica opera che 
potesse illuminarci sulla sua persona ? C’è da dubitarne. (fig. 5). 

Povera cosa quell’anconetta, e nessuno che ne ha parlato 
s'è certo mai illuso di aver a che fare con un capolavoro. 
Anche il Longhi ha ammesso che essa rivela « la qualità più 
bassa di Cristoforo » '. Si ha un bel guardare per entro il cor- 
pus della pittura bolognese del Trecento, tanto accresciutosi 
in questi ultimi anni, ma l’autore di questa tavoletta non si 
ritrova in nessuna parte, e chi ? ne parla non trova di meglio 
che notare la vicinanza a Simone o a Niccolò di Giacomo, 0 
comunque il carattere bolognese. Certo le affinità con Simone, 
intendo col peggior Simone, traspaiono in qualche parte; meno 
persuasivo il riferimento all’orbita di Niccolò di Giacomo, più 
rude ma meno rozzo. Certissimo il carattere bolognese. Ma 
nulla che ricordi all’altro Cristoforo, dal quale già la qualità 
dovrebbe allontanarci. Altri i colori: un beige salmone, un 
rosso lacca, un altro rosso vivo arancione, un terra di Siena 
che tira al rosso (sarcofago), tali che non si trovano, nè sin- 
golarmente, nè uniti in qualsiasi rapporto nè a Genova nè a 
Montemaggiore. Altro il modellato, per i suoi tentativi di la- 


1 Officina Ferrarese, 1934, pag. 8. 

? LADERCHI, Za Quadreria Costabili, 1838, pag. 25; BARUFFALDI, 
cit., pag. 553; GRUYER, cif., pag. 55-6; A. VENTURI (Storia, V, 1907, 
pag. 942; lo fa dipendere da Vitale); CROWE e CAVALCASELLE, ciîf., p. 197 
(lo dicono affine a Simone); BALDANI, Za pil. a Bologna nel sec. XIV 
in Docum. e Studi delia R. Deputaz di Storia Patria per la Romagna, 
III, 1909 pag. 468; GEREVICH in Rassegna d’Arte, cit., pag. 167 e in 
THIEME BECKER, cif. (lo dice schiettamente bolognese); SANDBERG-VA- 
vALÀ, in (iv. d’Arte, 1929-30, pag. 6 (lo fa derivare da Niccolò di Gia- 
como); van MaARLE, ci, IV, 1924, pag. 413-4 (in contatto con Simone 
e Niccolò di Giacomo); R. LONGHI, ciz., pag. 7 8 (affinità con Simone); 
Catalogo dell’ Espos. della pitt. ferrarese, Ferrara, 1933, pag. 14; SALMI, 
op. cit., pag. 212-3 (legato a Vitale e Simone). 
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Fig. s. — BorTEGA DI CRISTOFORO DA BOLOGNA : 
Anconetta con la Crocifissione e la Deposizione. 


(Ferrara. — Galleria). 
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vorare a piena pasta con l’intervento di un certo verde oliva 
e di un azzurro lapislazuli singolarissimi; e niente di quello 
sfumato cinereo raffinatissimo, tipicamente « padano ». Il resto 
è detto dalla riproduzione: le crepe dell'oro con andatura 
orizzontale ; le aureole a punzone a doppia cerchia, di cer- 
chietti e di stelline ; le grinte anche spiritualmente smorte ; 
i capelli pettinati, rozzi, opachi; la firma xpoforus. fecit (lad- 
dove negli altri tre casi noti, o tramandati, abbiamo #27270). 

Resta a pensare pertanto che la firma possa essere sem- 
plicemente l’indicazione della bottega dalla quale è uscito il 
quadro. Nella pittura bolognese esiste un precedente a questo 
fatto : le opere firmate da Simone che, come ho provato ‘! sono 
fatica molto diversa da quella dell’altro Simone che firma un 
altro gruppo di dipinti e si rivelano non già opere di gioventù, 
di vecchiaia o di collaborazione del medesimo artista, ma di 
altra mano, radicalmente diversa: tanto che certo un giorno 
uno dei due (auguriamo il peggiore) dovrà chiamarsi il Falso 
Simone. 

Cristoforo, anche dopo le presenti aggiunte, non può non 
apparire del tutto bolognese: Cristoforo da Bologna converrà 
senz'altro chiamarlo. Il dubbio proposto dal Vasari - « non so 
se ferrarese o, come altri dicono, da Modena », ® trova come 
naturale, nel Vedriani? chi lo sfrutta in favore di Modena. 
Nel Tiraboschi invece ', uno studioso la cui onestà critica 
vince il preconcetto di campanile, si lascia sussistere il dubbio 
sulla patria del pittore. I Bolognesi invece (Bumaldo, Masini, 
Malvasia, Oretti; e il Lanzi con essi) lo dicono da Bologna. 
Il P. Orlandi non fa che riassumere le notizie anteriori *. Il 
Baldinucci ° segue il Vedriani. S’intende che la vecchia sto- 
riografia ferrarese vuole Cristoforo di Ferrara e si appoggia 


1 Note su Simone di Filippo, in Il Comune di Bologna, genn. 1930. 
VateMecc: Milano F1IS0SSERVERpa ez 

3 Raccolta dei pitt. ecc. Modenesi, 1662, pag. 22. 

1 Biblioteca Modenese, Modena, 1786, VI, pag. 476. 

° Abecedario Pittorico, 3704, pag. 127. 

Notizie de’ Professori ecc. Milano 1811, Opere, vol. IV, pag. 513-4. 
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(Laderchi, Baruffaldi) su una notizia dello Scalabrini che vuole 
« che dipingesse in Ferrara nell’antica distrutta chiesa dei 
Servi assieme ad Antonio ed a Galasso » 4; e naturalmente la 
tavoletta della raccolta Costabili serve di eccellente pezza di 
appoggio. A. prescindere da essa che viene, come appare certo, 
da Bologna, vedremo come qualche peso possa avere quell’af- 
fermazione, oggi non più controllabile. 

La critica recente comunque (Gerevich, Venturi, Cavalca- 
selle, Baldani, van Marle, Vavalà, Longhi, Salmi) vede in 
Cristoforo concordemente un bolognese. E questa costatazione 
fondata sulla tavoletta ferrarese, non ha ora ragione di essere 
mutata, pur dopo i nuovi radicali apporti che spostano la que- 
stione verso un piano di più alta qualità. 

Quando visse il pittore ? Alle due date del 1380 e 1395 
altre se ne possono aggiungere. Nell’ottobre 1374 un Cristo- 
foro riceve in pagamento dieci bolognini per aver dipinto la 
cappella Corradini in S. Francesco a Bologna ?. Nel nucleo ori- 
ginario, redatto nel 1410, della Matricola della Compagnia Bo- 
lognese delle Quattro Arti, nell'Archivio di Stato di Bologna, 
figura alla carta 247 il magister Christofarus q. Jacobi alias el 
biondo pictor ®. Nel 1404, come afferma il Vasari, sono fatti da 
Jacopo, Simone, Galasso e Cristofano gli affreschi di Mezza- 
ratta *. Le date del 1380 e del 13090 riferite rispettivamente 
dal Bumaldo * e dal Masini 5 non sono, ad evidenza, riferi- 


1 BARUFFALDI, cz7., II, pag. 552. Il GRUYER, cîf., non prende una 
posizione netta. 

? G. A. MeLoNI, Vomini Ilustri in Santità, Bologna 1780, III, 
pag. 252; ORETTI,. Notizie de’ Professori del Disegno, ms. B. 123, I, 
pag. 18 sgg.; GEREVICH, in ass. d’arte, 1906, pag. 167 (dice i dati ri- 
cavati dall'VIII libro di spese del Convento di S. Francesco). 

8 Non a c. 249 com’è stato erroneamente riferito. Notizia già rac- 
colta dallo ZANI (vedi sotto) e nell’ Arc4. Storico dell’Arte, VIII, 1894, 
pag. 14, nota. Ringrazio il dott. Fulvio Mascelli, direttore dell’Archivio 
di Stato di Bologna, che per me ha voluto rivedere questo documento. 

CAR MESE 

5 Minervalia Bononiensia, 1641, pag. 239. 

DE, (I DIL 
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menti ad annum, ma dedotte la prima forse dalla Madonna 
di Mezzaratta, la seconda chi sa da dove. La data del 1382 
si leggeva su un’opera perduta, firmata e recante anche il 
nome del committente : la Madonna dei Celestini !. L’indica- 
zione del Baldinucci *: fioriva del 1383, non ha alcun va- 
lore critico, perchè ne ignoriamo la provenienza. Lo Zani an- 
notando 3 Maestro Cristoforo q.m Giàcomo da Bol. detto il Biondo, 
o. 1398-1410 ci dice di avere consultata la Matricola delle 
quattro Arti e di conoscere l’altra data 1398 nota anche ai 
moderni. Ma d’altra parte malamente accosta altre due date 
— 1374 e 1382 — già a noi note, per farne i limiti dell’ope- 
rosità di un altro Cristoforo, e questo da Ferrara *. Del pari 
privo di consistenza critica l’accenno del Bianconi al 1360 
come l’anno in cui l’artista fiorì =. Nulla di nuovo reca il Ge- 
revich nel suo articolo sulla Rassegna @’ Arte. Il Baldani, in- 
fine °, porta alcune interessantissime date riguardanti il nostro 
Cristoforo che nel 1381 è eletto maestro dell'orologio, nel 1391 
(e qui è chiamato Cristoforo di Giacomo) è eletto castellano 
della Rocca di Bargazza, ancora nel 1391 è nominato ufficiale 
deputato col giudice dei mercanti e nel 1403 (e qui è nomi- 
nato Cristoforo di Giacomo Benintendi) diventa castellano di 
Dozza. Nella voce sul Thieme-Becker® il Gerevich non aggiunge 
che una data del 1398 tratta dall’Oretti dove non sono riu- 
scito a ritrovarla nel luogo da lui indicato. 

Le notizie di Cristoforo di Giacomo corrono pertanto ab- 
bondanti e sicure dal 1374 al 1410. Le riassumiamo qui in 
ordine cronologico : 


1 MALVASIA, 25, pag. 32. 

? Op. e pag. cit. 

3 Enciclopedia Metodica, IV, pag. 137. 

SAM NANO REI 239% 

° Guida del Forestiere per la città di Bologna, ed. 1846, pag. 226.. 

6 Za Pittura a Bologna nel sec. XIV in Documenti e studi della: 
R. Deputazione di Storia Patria per la Romagna, III, 1909, pag. 469. 

© THIEME-BECKER, cif., pag. 118. 
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1374, ottobre: C. dipinge per 10 bb. la cappella Corradini in 
S. Francesco. 

1380: C. firma e data la Madonna di Mezzaratta. 

1381: Maestro Cristoforo pittore è maestro dell'orologio del Co- 
mune di Bologna. 

1382: C. firma e data la Madonna col Bambino e i SS. An - 
tonio e Caterina già ai Celestini. 

1391: Cristoforo di Giacomo pittore è castellano della rocca di 
Bargazza. 

1395: C. firma e data il S. Cristoforo di Montemaggiore. 

1398: Opere scomparse di C. in S. Michele in Bosco. 

1403: Cristoforo di Giacomo Benintendi pittore è castellano di 
Dozza. 

I4IO: Cristoforo di Giacomo è citato sulla matricola delle 
Quattro Arti. 


Alla luce delle due opere capitali che siamo venuti pub- 
blicando occorrerà naturalmente rivedere le attribuzioni a Cri- 
stoforo fatte sulla base della tavoletta di Ferrara !. 

Le più antiche attribuzioni di opere a noi pervenute ri- 
guardano le note tavolette ferraresi, che in origine erano tre, 
non due. E cioè il « Sogno della Vergine », la « Crocifis- 
sione » più un « S. Francesco con S. Antonio » oggi non più 
esistente. L’ascrizione delle tre tavolette risale al Laderchi ?, 
seguito dal Rosini ?, dal Baruffaldi * e da tutta la critica po- 
steriore. 

Del « Sogno della Vergine » ha fatto giustizia prima il 
Baldani 5 avvicinandolo a Simone, poi la Vavalà e il Longhi * 


4 Nel Settecento il TrraBOSCHI (270/. Modenese ecc., VI, pag. 478) 
crede « forse di Cristoforo quell’antica immagine della B. V. dipinta nella 
scala di questa cattedrale di Modena, e quella sopra la Porta detta della 
Pescheria ». 

? La Quadreria Costabitli, Ferrara, 1838, pag. 25. 

3 Storia della Pittura, 1840, II, pag. 222-3. 

4 Vite de pitt. ecc. Ferraresi, 1844, II, pag. 553. 

MATTI, Pag 468: 

SE MpAR7-Sì 
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restituendoglielo decisamente ; al miglior Simone aggiungiamo, 
come rivela quel letto rosso mattone con fregi d’oro, non 
graniti a punzone; o quella cubicularia in giallino chiarissimo 
e veste azzurro grigio col libro dalla coperta rosso mattone, ac- 
cordo finissimo che si ritrova nel polittico n. 474 della Pina- 
coteca di Bologna dove si rivedono appunto quell’ istesso 
giallo e quell’ istesso rosso nelle figure dei santi Pietro e 
Paolo !. 


4 Un «indice » delle Opere di Simone non è possibile ; troppe va- 
rie cose recano, e non metaforicamente, il suo nome. Meglio una distin- 
zione in gruppi ; fissati i quali restano però sempre incerti la cronologia 
e altri problemi. Su Simone si veda, a partire dal 1930; W. ARSLAN, 
Note su Simone di Filippo in SY Comune di Bologna, gennaio 1930, e 
Iacopo de’ Bavosi e Iacopo Avanzi nella stessa rivista, gennaio 1931. Poi 
il saggio capitale di E. SANDBERG-VAVALA, Vifale delle Madonne e Si- 
mone dei Crocefissi, in questa rivista, XII (1930) pag. 449 sgg. Inoltre : 
M. SALMI, Per /a storia della pittura a Pistoia e a Pisa, Riv. d’Arte, 
XIII (1931), pag. 475-6; F. FiLIpPINI, in /Z Comune di Bologna, 1932, 
aprile, pag. 24-5; G. ZuccHINI, Opere d’arte inedite, II, in /{ Comune 
di Bologna, settembre 1934; id. Opere d’arte inedite, VI, ibidem, feb- 
braio 1915. 

Primo gruppo : 

Bologna, Pinacoteca, n. 474, Incoronazione della Vergine e Santi, Po- 
littico. 

Bologna, Pinacoteca, n. 164, Incoronazione della Vergine. 

Bologna, Museo di S. Stefano, Santo Vescovo. 

Bologna, S. Giacomo Maggiore, Crocifisso del 1370 (con aiuti). 

Ferrara, Galleria, Sogno della Vergine. 

Pesaro, Museo, S. Ambrogio (attribuito ad arte veneziana). Molto guasto. 

Sono queste le opere più belle di questa famiglia, di carattere più 
toscano. 

Secondo gruppo : 

Bologna, Pinacoteca, Angelo Annunziante, Annunziata. 
Nancy, Museo, Due martiri portati in prigione. 

Opere di notevole finezza che legano insieme (conosco quella di 
Nancy soltanto dalla fotografia), affini a quelle del primo gruppo. Pre- 
valgono tuttavia gli elementi vitaleschi. Anteriori o posteriori a quelle 
del primo gruppo? Quel ch’e certo è che il « Sogno della Vergine » d; 
Ferrara rappresenta un legame indiscutibile tra i due gruppi, che sono 
certamente le diverse fasi di una medesima personalità. 
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La « Crocifissione » (n. 21) negata recisamente a Cristo- 


Terzo gruppo 
Baden presso Vienna, collezione Suida, Madonna, Bambino, Pietà e 

SSMPietrote Paolo 
Bologna, Pinacoteca n. 163, Incoronazione della Vergine e Santi; polittico. 
Ibid., Pinacoteca, Predella n. 274-5. 

Ibid., Pinacoteca, Ritratto di Urbano V, n. 340 (1362-70). 

Ibid., Museo Davia Bargellini, Pietà del 1368. 

Ibid., Museo Civico, Trittichetto. 

Ibid., Museo di S. Stefano, Crocifisso. Vicino al Maestro del n. 163. 
Ibid., Museo di S. Stefano, SS. Giacomo, Andrea e Bartolommeo ; 

SS. Pietro e Paolo e G. B.; vicine al pittore del n. 163, ma più 

chiare e pulite di colore. 

Ibid., S. Giovanni in Monte, Crocifisso (è soltanto prossimo al Maestro 

del n. 163). 

Ibid., S. Stefano, Compagnia dei Lombardi, S. Caterina, S. Maria Mad- 
dalena, S. Michele e S. Giovanni Battista. 

Ibid., Chiesa dell’ Incoronata, Incoronazione delia Vergine (datata 1382). 

Firenze, Galleria degli Uffizi, n. 3475, Inv. Gall., Presepio. 

Firenze, Coll. privata, Anconetta. 

Modena, Galleria, n. 24, Madonna e Santi. 

Parma, Galleria, n. 1036, Trittichetto. 

Perugia, Coll. privata, Madonna e Bambino, 

Pesaro, Museo, Incoronazione della Vergine, 

Rieti, Coll. Potenziani, Incoronazione della Vergine. 

Roma, Palazzo Venezia, Trittichetto. 

Troyes, Museo, Incoronazione della Vergine, n. 269. 

È il Simone più generalmente noto. Complesso di opere stereoti- 
pate e mediocri. Questa personalità tuttavia, dopo le interessanti ricer- 
che della Vavalà, non ha bisogno, rimutando il suo fondamentale ordito 
stilistico, di venir riallacciata ai gruppi 1 e 2, come a ipotetici tempi 
« anteriori » dello stesso maestro : al che contrasta ogni logica; ma ri- 
trova invece una sua plausibilissima epoca « giovanile » nella Madonna 
con la firma apocrifa di Vitale nella Pinacoteca di Bologna (giustamente 
rivendicata a « Simone ») e nella Madonna di S. Salvatore, della stessa 
mano. Qui veramente, in questa nobilmente affettuosa « Madonna della 
Vittoria », si ritrova il legame che porta a Vitale. 

Quarto gruppo : 

Fa capo al Simone, collega di un Jacopo, che lascia a Mezzaratta 
il suo nome sotto alla « Guarigione del Paralitico ». È un seguace aper- 
tissimo di Jacopo de’ Bavosi che gli lavora a fianco. Impossibile confon- 
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foro dal Baldani! vien data dal Longhi ? persuasivamente a 
scuola padovana; notiamo come il Cristo sia esemplato chia- 
ramente su Giotto. 


derlo col Simone che firma le opere del primo e del terzo gruppo. Alla 
sua maniera ho riallacciato la Crocifissione n. 380 della Pinacoteca di 
Bologna e aggiungo ora la Crocifissione della collezione van Marle a Pe- 
rugia. Lavori di Simone per Mezzaratta sono ricordati nel 1366. 
Quinto gruppo : 
Bologna, Pinacoteca, S. Elena adora la croce; negata, giustamente, a 
Simone, dal Salmi e collegata con gli affreschi delle storie di Giu- 
seppe a Mezzaratta. 


Sesto gruppo, Seguaci vari: 

Bologna, Pinacoteca, S. Bernardo consegna la regola, n. 166, e, dello 
stesso, a Bologna, nel Museo di S. Stefano, tre tavole con tre santi. 
Bologna, Pinacoteca, n. 162, Cristo e Vergine in gloria e Crocifisssione 

(di Dalmasio Scannabecchi ?). 

Compiègne, Museo, Un papa consacra un vescovo (noto per fotografia ; 
nello stesso museo esiste una seconda tavoletta). 

Sfigurata è la Crocifissione in S. Martino a Bologna e nessun ad- 
dentellato con l’arte di Simone offrono, finalmente, la « Deposizione » 
nel Museo di S. Stefano e l’affresco, ivi, nella chiesa del Martyrium con 
S. Orsola e le Vergini. Il trittichetto n. 351 della Pinacoteca di Bologna 
(illustrato dalla Vavalà) è certamente ridipinto, forse nel Quattrocento. 

Concludendo, abbiamo, nelle varie opere ritenute di Simone, di- 
versi nettissimi aspetti che però è rischioso voler tutti inquadrare nello 
sviluppo, sia pure lunghissimo e variabilissimo, di una sola personalità. 
Abbiamo cioè un Simone che deriva chiaramente da Vitale e le cui prime 
opere (Madonna di S. Salvatore) datano dal sesto decennio circa, dal- 
l’epoca cioè in cui Vitale diede i più tangibili modelli al suo seguace. 
Queste prime opere di Simone sono seguite dalla vasta e omogenea 
produzione di bottega già conosciuta (terzo gruppo), le cui date note 
non contrastano con la datazione delle opere che la precedono (1368, 
1370, 1382). 

A questo sviluppo ed a questa cronologia contrastano però il mo- 
mento di aderenza a Jacopo de’ Bavosi che dovrebbe cadere intorno 
al 1366; e il momento « toscano » che non si può ritenere agevolmente 
anteriore al 1350 circa, poichè le notizie di Simone corrono dal 1355 al 1399. 

1 Art. cît., pag. 469. 

2ZELHA PIL 
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Nel 1906 il Gerevich dà a Cristoforo * il polittico di S. 
Salvatore a Bologna, riconosciuto poi opera di Vitale ?. Nel 
1908 il Cavalcaselle raduna già qualche altra ascrizione at- 
torno ai tre quadretti ferraresi. Anzitutto una quarta Crocifis- 
sione nella galleria di Ferrara che attualmente non sappiamo 
dove sia e che non abbiamo mai visto; poi i ben noti fram- 
menti di affreschi ricoverati nella Pinacoteca di Ferrara pro- 
venienti da S. Andrea, e il « Trionfo di S. Agostino » del 
1378 coi lacerti che vi appartengono, e due frammenti uniti 
insieme, di una Epifania e di un’ Incoronazione della Vergine. 

Di tutti questi affreschi uno soltanto, il frammento del- 
l’ Epifania, sembra in realtà venir molto vicino al Cristoforo 
autore dei dipinti di Genova e di Montemaggiore. Questo af- 
fresco il van Marle attribuisce genericamente, insieme all’In- 
coronazione, a un tardo giottesco ?; il Salmi lo dice « di ca- 
rattere emiliano e dell’avanzato Trecento » ‘, e il Longhi lo 
crede di « un maestro bellissimo, tipicamente padano, cugino 
spirituale di Tommaso da Modena, di Altichiero, sebbene non 
identificabile con alcuno dei migliori trecentisti settentrionali 
conosciuti fin oggi » °. E ci sembra che queste due definizioni 
converrebbero benissimo al nostro Cristoforo. 

Su sfondo di pallide architetture con un cornicione e mo- 
diglioni rosei e travi color legno, stampa ad arco ia propria 
figura cauta e dolce questa Vergine in veste rosa pallido e 
manto che doveva essere azzurro. Ha le pupille oscurissime 
sotto l’arco esile delle sopracciglia, una piccola piega sull’an- 
golo della bocca che dà amarezza al lungo volto di impronta 
vitalesca ; la mano, il polso segnato da pieghe che ricordano 
il piccolo naturalismo illustrativo delle « pattes d’oie » di Mez- 
zaratta. Ma i pannilini del Bimbo hanno pieghe simili a 


Rass. d’ Arte, cit., pag. 167. 

FRATI, in Rass. d’Arte, 1909, pag. I7I. 

Op. cit., IV, 1924, pag. 498. 

Rivista del R. Istit. di Arch. e St. dell’arte, III, 1931-2, pag. 267. 
Of. cit. pag. IO. 


uè ww » 
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quelle che ricadono sulla cintura del San Cristoforo, ma lo 
sfumare delle carni cinerine cui si accorda il biondocenere, 
abbassato di tono, dei capelli, ma il «rictus » del Bambino che 
nel dischiudere la boccuccia scopre i dentini e il tipo stesso 
dei due protagonisti sono tratti che rammentano le due opere 
sicure di Cristoforo. La lunga Madonna con il lungo volto 
vitalesco, il Bambino, sono molto simili a quelli di Mezza- 
rata (fig. 6). 

Il frammento d’ « Incoronazione » che fa tutt'uno con 
quello dell’ Epifania è ritenuto dal Salmi opera della maniera 
di Neri e Giuliano da Rimini ‘', sembra invece al Longhi ? di 
un debole seguace della cerchia di Turone. 

Il Trionfo di S. Agostino e i frammenti con le storie di 
S. Dorotea sono dal Longhi passati, e ci sembra con buonis- 
sime ragioni, a Serafino de Serafini ?. 

Il van Marle* non sa aggiungere all'opera di Cristoforo 
che una Crocifissione non riprodotta e a noi ignota nel Museo 
Schnùtgen du Colonia, 

Nel 1931 il Salmi, trattando in una compiuta monografia 
della miniatura emiliana * avvicina a Cristoforo (al Cristoforo 
della tavoletta di Ferrara) e ad Andrea da Bologna uno dei 
miniatori di un officiolo della Biblioteca Comunale di Forlì. 

Il primo vero contributo atto a restituire a Cristoforo la 
sua fisionomia si deve al Longhi il quale, dopo aver ribadita 
l’affinità con Simone del nostro maestro che gli appare « più 
nobile e meditato » vi ravvisa « una mitezza, una compostezza 
scenica che non mancavano ai bolognesi dopo i primi contatti 
di Vitale e di Dalmasio con l’arte toscana » e vede nella sua 
arte una variante affine a quella che il Serafini « propone dei 


1 Rivista del R. Istit. ecc. cit., pag. 267. 

CIR (PAL LO) 

LONGHI, cîf., pag. 6 sgg. 

The Development, ecc. IV, 1924, pag. 414. 

Il Libro Manoscritto Italiano - La Miniatura, Estratto da Tesori 
delle Biblioteche d° Italia, 1931, pag. 47. 
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Fig. 6. — CRISTOFORO DA BOLOGNA (?): Frammento di .affresco 
con l’adorazione dei Magi. 


(Ferrara. — Galleria). 
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modi bolognesi *! ». Giudizio ineccepibile, fondato sulle tavo- 
lette di Ferrara e di Pesaro; non suscettibile di varianti, ma 
se mai di aggiunte dopo la conoscenza delle due opere che 
siamo venuti illustrando. Si deve al Longhi, come noto, l’attri- 
buzione a Cristoforo delle sei tavolette di Pesaro 2. Ho stu- 
diato attentamente quelle operette e devo convenire che, con- 
trariamente alla mia prima impressione espressa in quella re- 


i LONGHI ci/., pag. 18. Il Longhi, ciz., pag. 157, dà a Cristoforo anche 
un affresco con un S. Antonio Abate e una monaca venerante nella Pinaco- 
teca di Bologna (n. 4369). L’ascrizione si deve senza dubbio al carattere si- 
monesco della pittura ma se non si tratta del Cristoforo della tavoletta fer- 
rarese, si tratta quasi certamente del Falso Simone, come conferma l’altro 
affresco con S. Pietro Martire e monaca venerante, di uguale forma e 
provenienza, che è stato affiancato al S. Antonio: come giustamente 
propone il Sorrentino, odiervo valoroso direttore di quella Pinacoteca. 
Più convincente il riferimento a Cristoforo di una tavoletta con l’Ora- 
zione nell’orto nella parte superiore e un S. Petronio con un santo Ve- 
scovo nella parte inferiore (n. 613) esposta di recente nella stessa gal- 
leria; operetta certamente vicina all’orbita di Cristoforo e specialmente 
alle storiette pesaresi. (Nei depositi della galleria di Bologna molte cose 
attendono, da tempo di vedere la luce, bolognesi e venete. Cito il 
bellissimo Compianto di Cristo n. 792, di un cremonese pordenoniano ; 
il Cristo con gli Angeli, n. 1186, che va riconosciuto come un bel Pietro 
Vecchia ; la deliziosa « Sacra Famiglia » (n. provv. 3004) di un trentino, 
fratello di Guardi ; e, tra gli innumeri bolognesi, i tanti dipinti di ma- 
nieristi coi quali si potrebbe in quella pinacoteca illustrare il decorso 
non ancora sufficientemente rivelato di quell’epoca interessante. Quanti 
sanno ancora, per dire solo di opere documentate, che nei depositi 
della galleria di Bologna si trova quel curioso dipinto su pergamena, di 
scuola costesca, che il Trombelli riproduce nelle sue Mezzorie storiche ecc. 
del 1752 a pagina 200, già conservato nella Canonica di S. Salvatore a 
Bologna e raffigurante la processione istituita dal Beato Niccolò Alber- 
gati e dal Beato Stefano Agazzari in occasione della fondazione della 
Compagnia dei Confratelli di San Giovanni di Miramonte ? O che vi si 
cela il San Sebastiano dipinto da Bartolomeo Passarotti per la Cappella 
degli Anziani ? 

? Figuravano alla Mostra della Pittura Riminese nel 1935. Vedi il 


catalogo di C. Brandi, pag. 144, dove è raccolta tutta la bibliografia an- 
teriore che le riguarda. 
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censione al libro del Longhi !, questi ha veramente visto giusto. 
Chiuso nei suoi meandri e nelle sue amalgame lo stile non 
risponde sovente a chi interroga la tecnica, ma a chi si av- 
vicina con umile curiosità, implicante un superamento di 


Fig. 7. — CRISTOFORO DA BoLoGNA : L'entrata di Cristo in Gerusalemme. 


(Pesaro. — Museo). 


quella vicenda pratica; al modo stesso come i misteri più 
sconcertanti dell’animo umano sfuggono a una dialettica affi- 
nata dalle tormentose esperienze della vita quotidiana e si apro- 
no interi al cuore chiaroveggente dei poeti (figg. 7, 8). 

Vi è, nelle due opere di Cristoforo da noi commentate, 


1 Art. cit. nella Zeîtschrift Sir Kunstgeschichte. 
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un tratto stilistico che si palesa, d'improvviso, come un’acuta 
rivelazione dell’ individualità dell’artista, quasi vorremmo dire 
la chiave per scoprirla e afferrarla. Si osservi, nella Madonna 
di Mezzaratta, il primo devoto di sinistra. La cappa che copre 
il braccio alzato nell’atto di giungere le mani è descritta 
senza dare all’osservatore l’ impressione tattile del suo inar- 
carsi nello spazio: quel margine curvo visibile lascia un’ im- 
pressione come di ritagliato, di sforbiciato su cui, irrealmente, 
s’incide il minuto realismo di alcune piegoline disposte con 
una irregolarità che testimonia un'osservazione diretta; ma 
domina sempre lo stilismo di quel contorno troppo deciso e 
troppo netto. 

FE si vedano ora le tavolette di Pesaro. Anche lì, nelle 
pieghe, una realtà plastica intramezzata da piccoli episodi 
realistici, che smuore, si annulla davanti a un contorno troppo 
netto quale quello, ad esempio, che limita il manto del Cristo 
nell’Orazione dell’Orto, e altrove. E infine lo stesso spirito 
che porta il pittore al contrasto tra il contorno delimitante i 
fianchi della lunga figura di S. Cristoforo e le pieghe che 
molto vivacemente si muovono entro quella superficie. 

Non basta. Nelle storiette di Pesaro le vesti hanno pro- 
prio quella apparenza lanosa, opaca che abbiamo notata nella 
Madonna di Mezzaratta e che altro non è che un aspetto di 
quel morbido chiaroscuro « padano ». Per ultimo, riscontri di 
complessi morfologici, iconografici fanno dell’attribuzione una 
certezza. Lo snello gigante di Montemaggiore con la bassa 
cintura sulle anche è il soldato che soccorre Saul (le pieghe 
del gonnellino sono identiche, oltre al resto) è il soldato ac- 
corrente col bacinetto, o quello astante verso il mezzo della 
scena. È infine lo stesso Saul caduto. E una volta trovato 
un appiglio i richiami si affollano, come al solito, si moltipli- 
cano. Anche per quello che può suggerire lo studio del co- 
stume, le tavolette di Pesaro si devono dunque ritenere del- 
l’autore e degli anni che crearono il S. Cristoforo di Monte- 
maggiore. 

Ancora il Salmi, trattando degli affreschi della chiesa di 
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Pomposa, con quell’accurata compiutezza che gli è consueta, 
data fra il 1361 e il 1376 quelli della facciata e delle pareti 
della navata maggiore, distinguendovi due mani. Avvicina il 
miglior dei due maestri, il più «esile» con « educazione 
apertamente vitalesca » e « tendenze miniaturistiche » * autore 


Fig. 8. — CRISTOFORO DA BoLoGcnA : Cristo nell’Orto. 


(Pesaro. — Museo). 


nel Giudizio del Cristo dominatore, dei beati di destra e degli 
apostoli e nella navata delle storie sulla parete meridionale, 
nonchè delle scene apocalittiche, lo avvicina, dicevo, ad Andrea 
da Bologna e all’autore delle sei tavolette di Pesaro per le 
quali non fa alcuna attribuzione e che si limita a dichiarare 


1 L'Abbazia di Pomposa, 1936, pag. 208 e pag. 2II. 
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bolognesi '. Il secondo pittore gli sembra invece avere carat- 
teri più monumentali e più rozzi e lo vede affine a Niccolo 
di Giacomo. Il nome di Cristoforo è semplicemente suggerito 
al Salmi dalla probabilità che il pittore fosse operoso nel Fer- 
rarese e che quindi lavorasse anche agli affreschi di Pomposa. 
Non si pronuncia però alla fine e li dichiara « tipica produ- 
zione di maestranza ». 

Significativo l'accostamento del maestro alle tavolette di 
Pesaro e all’arte di Andrea da Bologna, di cui il Longhi 
crede addirittura quegli affreschi di Pomposa. Quest’accosta- 
mento ci dice semplicemente come qualcosa di Cristoforo vi 
sia senz’altro nell’arte del frescante pomposiano e in quella 
di Andrea da Bologna. Le pieghe lanose, raccolte, di que- 
st'ultimo, quel che di tranquillamente assestato e di predi- 
sposto che è nella composizione delle sue scenette del polit- 
tico di Fermo, richiamano la fisionomia ormai sufficientemente 
chiara di Cristoforo. 

Ma, in attesa di una più netta individuazione del più 
eletto frescante pomposiano vediamone qualche carattere sa- 
liente oltre a quelli già avanzati dal Salmi. Notevole l’inne- 
sto, sul suo fondamentale « vitalismo » di elementi bizantini 
che mancano in Cristoforo, come si può notare specie nelle 
scene apocalittiche: ad esempio quell’insistente svolare dei 
lembi dei manti dietro ai fianchi o alle spalle, lembi segnati 
da pieghe con addentramenti profondi e luci vive, profilati da 
un contorno che li cristallizza con effetto decorativo ; motivo 
di origine ellenistica, e tanto comune nell’arte bizantina che 
non occorre ricordarne i frequentissimi casi. Elemento che, 
notiamo di passata, corrobora per quel suo comparire a Pom- 
posa, nell’opera di un pittore bolognese ivi operante, l’ idea 
del Salmi circa il persistere, per secoli, dell’influsso derivante 
dall'ambiente veneziano su quella zona. Un altro carattere 


1 Conviene notare che il testo di questo lavoro, uscito nel 1936, fu 
compito e consegnato nel 1933. 
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del pittore di Pomposa è la grande vivacità che, in scene 
drammatiche, esprime notevoli gradazioni psicologiche, il cui 
risultato è una affinità con certi senesi e riminesi coevi e an- 
teriori. Questa vivacità è espressa da un gesto brusco, da un 
ratto protendersi dei corpi, dei colli esili, dei menti e dei pro- 
fili; persino quando la figura è in riposo si nota questo tipico 
avanzare del capo verso il profilo, fuor dell’asse normale. 
Questo motivo è di origine toscana, risale a Giovanni Pisano; 
passa alla pittura senese (citiamo, tra i più vicini nel tempo 
a Cristoforo, Bartolo di Fredi); alla pittura riminese attra- 
verso Pietro Lorenzetti; è vivacemente coltivato da Pietro da 
Rimini (Croce di Urbania e affreschi di Pomposa, indiscuti- 
bilmente suoi), dai maestri del cappellone di S. Nicola, di S. 
Maria in Porto Fuori e, insomma, dalla corrente più dinamica 
della pittura riminese. Si vedano, ad esempio, la Visitazione, 
l'Adorazione dei Magi, la Resurrezione della Figlia del Si- 
nagogo !, le scene dell’A pocalisse. 

Per contro, al di là di un’affinità di scuola, e diciamo 
pure di corrente, si stenta a ritrovare in questi affreschi 
qualcuna di quelle particolareggiate caratteristiche che ci ha 
rivelato un attento esame delle due opere capitali di Cristo- 
foro e ci fanno aderire alla sua arte con quella convinzione e 
quel trasporto che permetteranno, presto o tardi, di ritrovare 
nuove opere. 

Permane comunque, si è detto, tra il migliore frescante 
di Pomposa e Cristoforo, un’affinità di scuola, anzi di corrente 
il cui carattere fondamentale sembra essere quello di svolgere 
in senso esornativo e di arabesco i postulati già insiti nella pit- 
tura di Vitale. Nel qual processo l’anonimo di Pomposa precede 
ovviamente nel tempo Crisfoforo: come appare dalle date. 

Raccogliamo, da ultimo, le notizie superstiti sulle opere 
scomparse di Cristoforo. 

La tela dei Celestini è citata dal Bumaldo * per primo; 


4 SALMI cîl., figg. 343, 344 € 345. 
2 Op. cit., pag. 239. 
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dice che le pitture di Cristoforo « precipue in Io. Bapt. Coe- 
lestinorum bonon. tam super asseres, quam super parietes vi- 
dere licet; in quibus eius nomen & tempus annot. leg. ». Di 
affreschi ai Celestini non si hanno altre notizie ; non si tratta 
poi di una tavola ma di una tela. Il Masini! dà il soggetto: 
« dipinse in S. Gio. Battista de’ Celestini la tavola dell’Altare 
de’ Torri, con la Madonna, e li Santi Apollonia, e Antonio 
Abbate ». Il Malvasia? precisa che l’opera è « ben conservata 
in tela » e vede invece una « leggiadra S. Caterina » che col 
S. Antonio è grande « presso il naturale, scrittovi sotto nella 
predella della seggia di Maria: Cristophorus pinzit; e più sotto: 
Ravagexius de Savigno 1382 fecit fieri». L’opera è citata ancora 
dal Baldinucci * che vede anch’esso una santa Caterina. Ne 
Le Pitture del 1686* è detta dipinta a tempera su tela, e 
si parla del « Maestoso S. Antonio » e della « non sprezzabile 
Santa Caterina ». Se ne parla ancora nell’edizione del 1706 ?, 
poi dall’Oretti’ che ai santi Antonio e Caterina aggiunge un 
san Cristoforo, e che è l’ultimo a citarla. L’opera è poi no- 
minata dal Cavalcaselle ”® e da chi segue come scomparsa. È 
quindi probabile che il dipinto si dileguasse nei primi decenni 
del Settecento poichè difficilmente le edizioni posteriori del- 
l’ Ascoso l’avrebbero omessa. Quanto all’ Oretti, è probabile 
che la sua citazione non voglia significare una presenza 
senz'altro del dipinto nella chiesa ai suoi tempi. 

Il Malvasia * parla di « tant’altre (opre) che, a concorrenza. 
sì, aver fatto si vede nell’antico chiostro di S. Domenico » che 
non sembra si possano confondere con una « Madonna in muro 
- citata più innanzi - così teneramente colorita, con positura 


Cit., pag. 618. 
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non più usata, volta a sedere di fianco, e risguardante col 
volto in profilo il suo dolce Figliuolo, e S. Antonio grandi 
del naturale, presso la porta della chiesa, ch’entra nella sa- 
cristia di S. Domenico, nel cantone » '. Quest'ultima opera è 
citata pure dal Balcinucci ? il quale la distingue da altre pit- 
ture «nell’antico chiostro di S. Domenico » e dalla guida del 
1686 ® che sul dipinto si diffonde con amorevole comprensione 
lodando la figura della Vergine «che con nuova e non più 
veduta a que’ tempi bizzarria, volta tutta in profilo, contempla 
il così caro, e pastoso Bambino a lei similmente rivolto, di- 
pinta s'un pezzo di muro, del 1360, insieme col maestoso S. 
Antonio, da Christoforo, e qui trasportata, e murata, consti- 
tuisce giudice indifferente, e disappassionato, l’intelligente 
spettatore a ridire, se qui solo, o in qualsiasi altra Città, egli 
abbia osservato mai di questi tempi opere più bizzarramente 
disegnate, e più pastosamente colorite ». Anche questo dipinto 
che, a quanto pare, dovette essere di non comune interesse, 
si ritrova citato nell’edizione del 1706 * e poi scompare dalle 
successive edizioni, per ricomparire nell’ Oretti. 

Il Malvasia * parla anche di un’altra Madonna « similis- 
sima - a quella di S. Domenico - trasportata prima da certa 
casa vecchia rifatta, in S. Pietro, per la moderna fabbrica la- 
teralmente incastrata nel muro presso la porta S. Andrea de 
RR. PP. Penitenzieri ». È menzionata ancora dal Baldinucci, 
dalle edizioni della Guida del 1686, del 1706 ?, del 1755 È, 
del'1766 *, del 1792 !°, e dall’ Oretti. 
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Una terza Madonna è ricordata dalla diligenza del Mal 
vasia (in verità straordinaria per que’ tempi in fatto di pittura 
trecentesca) « intera, colli Santi Cosma e Damiano da una 
parte nel muro laterale alla porta di S. Maria Maddalena agli 
Orfanelli, a concorrenza d’una di Simone dall’altro canto, e 
d'una pur da Vitale fattavi molto prima e simili, che non 
occorre perdere il tempo in registrare, potendosi dal paragone 
delle già memorate riconoscere » *. E anche questa notizia è 
ripetuta, abbreviata, dal Baldinucci e dall’ Oretti. 

Per conto suo, l’ Oretti nomina, nella « Cronfraternita della 
Croce, la Beata Vergine incensata dagli Angioli ». 

Il Lanzi finalmente, a proposito di Cristoforo, scrive di 
«una tavola copiosissima di Santi compartita in dieci divi- 
sioni. Rozzo è il disegno delle figure; ma vi è pure un gusto 
non derivato certamente da’ Fiorentini, ch’è il nodo principale 
della questione », posseduta dai Malvezzi, ?. 


Nota. - L’aver trattato un argomento bolognese su questa rivista 
credo possa scusare la rettifica a uno scritto qui da me pubblicato qual- 
che anno addietro su un argomento pure bolognese, ma del sec. XVIII. 
Si tratta dei due dipinti del «trio» Monti, Ferraiuoli, Paltronieri pubblicati 
in questa. Aivista d’arte l’anno 1933, a pag. 244; le cui fotografie con 
la segnalazione della pertinenza al ben noto ciclo fatto eseguire dal Mac 
Swiny ebbi dalla cortesia del prof Giuseppe Fiocco, che allora scordai 
di menzionare; e al quale rinnovo oggi le più vive grazie. Colgo anzi 
l’occasione per segnalare in un dipinto della galleria di Lucca attribuito 
a Pietro Liberi, e raffigurante un Bagno di Diana (n. 28) un tipico esempio 
della collaborazione tra il figurista Francesco Monti e il paesista Nunzio 
Ferraiuoli. 
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Giulio Guicciardini Corsi Salviati 


leso ra Sosto 


Il 7 Gennaio 1502 Simone di Jacopo Corsi acquistava da 
Luca di Andrea Carnesecchi « un podere posto nel popolo di San 
Martino a Sesto con casa da Signore e da lavoratore per prezzo di 
fiorini 1680 » 0 più precisamente, come si legge nell’atto rogato 
da Ser Marco di Romena, «.... unum podere positum in populo 
Sancti Martini ad Sextum Comitatus Florentiae cum domo pro 
domino et laboratore, casamentis, columbario, orto murato, et aliis 
edificiis, et cum starioriis ducentis vel circa ad cordam terre la- 
vorative, vitate et fructate, et cum cannetis et omnibus suis perti. 
nentiis... » 

Nessuna altra «casa da Signore » possederono i Corsi nel 
popolo di San Martino a Sesto; così che possiamo subito ravvi- 
sare in questa acquistata da Simone di Jacopo la villa dagli altri 
Corsi poi ingrandita e abbellita in più volte ed ora pervenuta 
nei Guicciardini Corsi-Salviati. 


1 Archivio Corsi Salviati. Filza 35 « Successioni e divise » ins. 4, 
n. 4, fasc. I; vedi anche filza 200, ins. I n. 1. Per brevità i documenti 
dell'Archivio Corsi Salviati saranno in seguito citati sempre colle ini- 


ziali ACS. 
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Del resto che di questa appunto si tratti assicurano ancora 
meglio i confini descritti nell'atto di compra e quelli che appaiono 
in una fede di decima del 1498, nella quale al nome di Andrea 
di Luca Carnesecchi, il padre di quel Luca che vendette a Simone 
Corsi, è intestato tra le altre sostanze « un podere posto nel po- 
polo di San Martino a Sesto con casa da oste e da lavoratore ». 
In questo secondo documento, infatti, è citato il Bolimacco, 0 
Bulimacco, fosso che ancora col medesimo nome scorre attiguo 
alla Villa di Sesto; e in tutti e due, sono ricordati i Beni del 
Convento di S. M. Novella comprendenti anche l’Ospizio, con 
Oratorio, intitolato a S. Leonardo, che insieme col resto fu dato 
a livello nella prima metà del secolo XVI ai Corsi, e da questi 
poi ridotto nella Cappella annessa alla villa e ancora esistente 
sotto il nome stesso di S. Leonardo ‘. 

Quale dovette essere l’aspetto della villa acquistata da Si- 
mone Corsi si può vedere da un dipinto attribuito a Bernardino 
Poccetti che affrescando la volta stoiata, ancora esistente, di uma 
stanza della villa, vi raffigurò appunto, tra i suoi caratteristici 
grotteschi framezzati a soggetti mitologici, due graziose vedute, 
l’una della villa, l’altra del suo cortile. 

La prima di queste (fig. 1) ci mostra la casa dalla parte 
del giardino quale pervenne dai Carnesecchi ai Corsi, con la 
bella altana quattrocentesca ricorrente al primo piano per i tre 
quarti circa della lunghezza della facciata, mentre sull’angolo 
destro la costruzione s’innalza fino a superare col suo tetto a ca- 
panna, a falde disuguali, quello dell’altana. L’ampia colombaia, 
ricordata anche nell’atto di compra, sovrasta col suo tetto a un 
pendio. 

La porta, grande, tinta di rosso, contornata di bozze, è nel 
mezzo della facciata, con ai lati nelle loro nicchie a muro due 
cani di pietra seduti sulle zampe di dietro, a fare la guardia; 


1 ACS « Processi » filza 45 « Divise Marchese Giovanni e Cav. Co- 
simo Corsi ». 

Nella causa per queste divise fu fatta anche questione dell’origine li- 
vellare dei beni sui quali fu costruita anche la villa di Sesto. Furono 


Fig. 1. — La villa Corsi nei secoli XV-XVI 
(da un dipinto di Bernardino Poccetti). 
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quattro finestre colle mensole inginocchiate s’aprono a piano 
terreno, due di quà e due di là, simmetricamente, dalla porta, e 
due altre piccole, inquadrate nella cornice quattrocentesca, oc- 
chieggiano ai lati, 

Ma allo stile del XV secolo ci richiama sopratutto la bella e 
grande finestra crociata del primo piano, cui di fianco sta un’altra 
finestrina quattrocentesca in corrispondenza di quella a destra, 
del piano terreno. Una fascia bianca a grassello, forse graffito, 
ricorre attorno alla porta terminando sulla sommità in una palla, 
e contorna anche tutte le finestre. 

Davanti casa è il giardino, o meglio un prato spartito in 
quattro da due viottole in croce, delle quali quella perpendicolare 
alla facciata è in corrispondenza della porta e termina in una 
vaschetta di pietra con un tritone nel centro. 

Ma non solo appaga la sobrietà delle linee architettoniche 
che invitano a indugiarvisi sopra coll’occhio; anche e più piace il 


così prodotti in copia vari documenti del Convento di S. Maria Novella, 
dai quali si rileva che quei Religiosi avevano ricevuto in donazione, fino 
dal 1332, da Maria Telda, vedova di Cambio Alderotti e sua figlia Monna 
Lippa vedova di Vanni Ducci « un podere con casa, terra, vigna e canneto 
e arbori posto nel popolo della Pieve di S. Martino a Sesto » coll’obbligo 
che dopo la morte di Telda Alderotti fosse destinato a ospedale dei frati 
di quell’ordine. E assai sollecitamente essi dovettero ottemperare alla vo- 
lontà delle donatrici, poichè nel 1343 già troviamo ricordato l'Ospedale 
dei Frati Predicatori di Sesto per un’altra donazione di terreno avuta in 
quell’anno da Bino di Bonagiunta Venuti, divenuto « Frate Bene Pinzo- 
cherus de Tertio ordine beati Francischi ». Infine pochi anni dopo, e pre- 
cisamente il 24 Luglio 1351, fra Angiolo Acciaioli, Vescovo di Firenze, 
concedette ai religiosi domenicani «per l’ospedale del Leonardo a 
Sesto » la facoltà che essi avevano richiesto di poter per comodità dei 
viandanti e degli stessi abitanti di Sesto, « in prefato loco » dell’Ospizio 
«habere oratorium sub vocabulo et veneratione S. Leonardi, et altare et 
campana publice detinere » con facoltà anche di sepoltura. 

Questi beni, già confinanti con quelli dei Carnesecchi, furono poi 
dati a livello quanto alle terre — cinquanta stiora — dal Convento di 
S. Maria Novella a Jacopo Bartolommeo Corsi, Figlio di Simone, ii 28 
Agosto 1518, e quanto all'Ospedale, dalla Compagnia di S. Pier Mar- 
tire, al medesimo Jacopo il 25 Agosto 1534. 
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bel colorito tutto nostro e quell’aura fiorentina che trascorre sul 
prato e cinge la casa, e la vaghezza familiare onde questo e quella 
si animano e si allietano per le belle figurine che si veggono nei 
costumi alla foggia del tempo, alcune a spasso, altre intente al 
giardinaggio, altre ancora occupate al gioco delle bocce. E intanto 
inclinato al vento pende nell’altana il bucato. 

Come poi dovesse essere il rimanente del fabbricato dietro 
la facciata non è dato, disgraziatamente, ricostruire, nemmeno 
con sufficiente approssimazione. 

La colombaia, poggiata sopra un muro interno, dà a vedere 
che le stanze proseguivano in un braccio perpendicolare alla 
facciata, lungo il quale, come s’intravede dall’affresco, ricorreva 
l’altana per il tratto corrispondente al cortile che fin da allora 
certo esisteva. 

L’altro dipinto del Poccetti (fig. 2) ci mostra appunto il 
cortile, fiancheggiato però su tre lati da una loggia ad arcate con 
larghi sodi senza altana o alcuna altra soprastruttura, ma soste- 
nente una terrazza scoperta, che appare di stile più tardo e isolata 
da ogni fabbricato. 

Forse, quanto alla loggia, si tratta o di una costruzione di 
cui non resta più traccia, o di una fantasia dell’artista, giacché 
nemmeno la loggia attuale che ricorre lungo un lato del cortile 
ha nulla a che fare con questa raffigurata dal Poccetti. 

Certo è però che, all’infuori della loggia, questo secondo 
dipinto corrisponde al cortile attuale: vi si rivede infatti il pa- 
vimento a mattoni a spina, colle otto liste di pietra, a stella, e nel 
centro la fontana che, attualmente sormontata da una statua 
diversa dalla primitiva e con in più la vaschetta ove si raccoglie 
l’acqua cadente dal piatto, ancora vi esiste. La base — si noti que- 
sta particolarità — è triangolare; sopra si innalza il fusto, a boc- 
cia, panciuto, ornato di zampe di leone; poi il piatto, quindi il ba- 
laustro rotondo allargantesi dal basso in alto fino al capitello sa- 
gomato, e assai largo per sostenere la grande statua che potrebbe 
dirsi del genio della fama, dalla lunga tromba attraverso cui, fin- 
gendo di dar fiato, probabilmente lanciava un getto d’acqua. 

Varie figure in costume e atteggiamenti pittoreschi fanno 


Fig. 2. — Il Cortile della villa Corsi nel secolo XVI 
(da un dipinto di Bernardino Poccetti). 
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anche qui viva e gaia la veduta, mentre la fontana, di stile cin- 
quecentesco, ricorda l’inizio dei lavori di abbellimento e di mag- 
gior comodo intrapresi dai Corsi, e in particolare la costruzione 
del primo condotto d’acqua dal Rimaggio alla villa per opera di 
Giovanni di Jacopo Corsi, tra il 1567 e il 1569. 

A Jacopo, Giulio e Bardo, figli di Giovanni, si devono i 
primi più importanti lavori di riduzione, ampliamento e ornamento 
della Villa di cui è ricordo in un libro di conti, fra il 1593 e il 
1603, per una somma complessiva di scudi 26542.17.8. 

La varietà di tutte queste partite — son ricordati materiali 
e maestranze d’ogni genere —, i dieci anni cui si riferiscono, 
la spesa non indifferente registrata, che potrebbe anche non essere 
quella totale, sono altrettanti indizi della importanza delle opere 
eseguite, Tra l’altro fu aggiunto il locale per il giuoco della corda, 
o palla a corda, o pilotta, come variamente è detto. 


Dei tre figli di Giovanni di Jacopo, solo Jacopo ebbe discen- 
denza mascolina con Giovanni, primo Marchese di Cajazzo, e 
Lorenzo prelato e vice-legato di Avignone. 

Questi intrapresero gli altri e di gran lunga più importanti 
lavori che durarono con qualche interruzione molti anni e trasfor- 
marono completamente l’aspetto della Villa e giardino. 

Le maggiori notizie incominciano nel 1632 e riguardano 
l’ingrandimento della Villa sul lato corto rivolto a levante che 
ancora, infatti, sia internamente per il sesto di alcune volte e 
per il disegno dei peducci, sia esternamente per l’aspetto della 
porta e delle finestre, si dimostra di una età più tarda delle parti 
originarie della Villa. 

Nei conti di quel tempo già è ricordata una delle torri che 
modificarono completamente, come vedremo, l’aspetto della Villa; 
e certamente a quegli anni risale la costruzione della galleria, 
sul giardino, e della attigua uccelliera con fonte divenuta poi 
l’attuale loggia, cosidetta del Bacchino. Anche fu fatta una 
nuova fonte pel giardino. 

AI primo piano poi, cui si dette accesso da una nuova scala, 
fu richiuso il lato di mezzogiorno dell’altana e fattovi l’apparta- 


mento centrale sul giardino. 
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Ma particolarmente notevoli sono questi nuovi lavori per i 
nomi di Gherardo Silvani, cui sembra essere stata affidata la dire- 
zione della parte architettonica, e di Baccio del Bianco che ornò, 
nel 1640 e 1641, varie stanze colle sue pitture: « un'arme [dei 
Signori Corsi] nella volta della galleria, due finestre dipinte le 
spallette sopra, una porta finta, una Fortuna colorita nella stanza 
accanto alla galleria, nella medesima stanza una finestra con pa- 
rapetto et altro ». Nulla malauguratamente rimane ora di tutte 
queste opere. 

Da Marcantonio Angiolelli, pittore, che eseguì pure vari 
ornamenti, furono acquistati quattro quadri di paesi, da un tal 
Domenico Biancalani due teste di terracotta e altri vari dipinti, 
tra cui alcuni di caccie e fiori furono provveduti in questi anni *. 

Di tutto dovettero i proprietari stessi occuparsi direttamente, 
minutamente, se Monsignor Lorenzo ebbe una volta a manifestare 
il suo « disgusto » per l’acquisto di certe mezzane parsegli troppo 
care; e se Biagio Fiamminghi, fattore, ricordando a Monsignore 


1 Oltre la citata filza 197 a luoghi già ricordati, v. ACS « Carteg- 
gio di Sesto » Filza 183, e Libri d’amministrazione n. 1309 «Libro 
della Fabbrica fatta a Sesto Corsi Marchese e Senatore Giov. e Monsignor 
Lorenzo dal 1638 al 1641 ». 

Le numerose notizie riguardanti materiali e lavori possono anche 
presentare un certo interesse sia dal punto di vista tecnologico sia da 
quello linguistico: si noti a proposito dei lavori di scalpellino: « finestre 
inginocchiate », « per opere quattro in arrenare 4 finestre », « dui cam- 
mini alla francese con sua pietra morta », tra i legnami: «travi rifesse»; 
sono anche ricordati «occhi di vetri per finestre »; ingredienti. necessari 
all’arte del doratore sono, tra gli altri, « orminiaco », «zucchero di Can- 
dia », «acqua arzente », «olio di noce», «bolo », «letargirio d’oro », 
«bambagia fine », «ragia di pino », « terra rossa », « cinabrese », « ci- 
nabro fine ». 

Nella « convenzione fatta con maestro Francesco Buonamici mura- 
tore » si legge: «.... Quel muro s'intende finito in tutte le bande cioè di 
dentro intonacato e imbiancato, e di fuori arricciato intonacato raso ca- 
pecchiato ». Le stanze di cui si tratta « vanno istoiate a volta a schifo su 


le centine di leniame ben armate, confitte e con una fascia attorno di ri- 
lievo d’una pianella.... ». 
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una tal trave, domanda scusa « si fussi troppo presuntuoso arra- 
mentare quello che già V. S. I1l/ma ha sempre in memoria ». 

Alla metà circa del 1641 giungono i ricordi di questi lavori 
di modificazioni e di aggiunte; i quali, del resto, in qualche parte, 
e specialmente nel giardino, furono continuati negli anni imme- 
diatamente successivi, come dimostra una pianta molto accurata 
eseguita nel 1644 (fig. 3). Sulla scorta di questa e di due dise- 
gni del prospetto della Villa eseguiti con la pianta del 1708, di 
cui si dirà più avanti, è stato possibile ricostruire l’aspetto of- 
ferto nella seconda metà del ’600 dalla villa e giardino (fig. 4). 

L’una e l’altro, intimamente connessi in un unico disegno 
architettonico, regolare in ogni sua parte, ma simmetrico solo 
in quella centrale, costituiscono nettamente un rettangolo, con 
tre lati chiusi da mura, ed il quarto, a tramontana, occupato dalla 
villa e dalle costruzioni annesse. Lungo quest’ultimo è la via 
maestra che incurvandosi tra due muretti, a semicerchio, in cor- 
rispondenza della villa, se ne distaccava, così da lasciare di- 
nanzi a questa un piazzale a completamento e maggior vaghezza 
della facciata, 

L’interno della villa, almeno al piano terreno, che è quello 
che in questa pianta apparisce, ha raggiunto la disposizione che 
rimarrà in seguito inalterata o quasi, ed anche l’ossatura degli an- 
nessi è quella di oggi. Non troviamo invece più traccia dello 
stanzone per gli agrumi, posto a levante della villa sulla prosecu- 
zione del muro della facciata di mezzogiorno, 

Il giardino completamente diverso dall’attuale, appare com- 
posto ad una sobria eleganza per la semplicità e l’armonia delle 
linee: e una grazia tutta speciale dovette derivargli dalle varie 
parti, tra loro distinte, nelle quali o da muri o da costruzioni fu 
nettamente diviso: innanzi tutto il giardino propriamente detto, 
le cui linee fondamentali si ritrovano in quello primitivo dipinto 
dal Poccetti, ad aiuole rettangolari, contornate di bossolo, la fonte 
nel centro, da un lato il selvatico, dall’altro la peschiera; poi il 
prato destinato ad accogliere nella buona stagione le piante di 
limone, e in fondo la conigliera che cppone la convessità del suo 
fossato a quella della peschiera; quindi l’orto scompartito da viot- 
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tole a stella e chiuso per tre lati dal muro e pel quarto dallo stan- 
zone per gli agrumi; il prato, infine, disteso tra il lato di levante 
della villa, la « galleria a palco » e il muro della facciata con- 
tinuato in quello di tramontana dello stanzone. 

O che queste quattro parti si siano aggiunte l’una all'altra 
in più tempi, o che, nate di getto o quasi, siano state ad arte 
tenute distinte, certo è che dovettero raggiungere un effetto tutto 
speciale, sia per la sorpresa che riserbavano a chi dall’una pas- 
sava all’altra, sia per l’intimità nella quale accoglievano il vi- 
sitatore. 

Quanto al selvatico esso fu costituito dai lecci che appari- 
scono nella incisione della villa e giardino fatta un’ottantina 
d’anni dopo dallo Zocchi, e dei quali qualche bella pianta, pur 
minacciata dagli anni, ancora rimane, 

L’emiciclo della peschiera fu ornato al centro da una grotta 
con un « omaccione » che buttava acqua e che forse altro non era 
che la « figura del Polo », come nell’un modo e nell’altro è detto 
nella leggenda di questa pianta; sul lato opposto, dalla parte 
del selvatico, un’altra grotta o edicola graziosamente composta 
a spigoli e nicchie accoglieva una fonte con una balena di pietra 
eseguita da Romolo del Tadda, particolarmente esperto nella 
lavorazione del porfido”. 

Ancora una interruzione nelle notizie dei lavori, che potreb- 
be corrispondere effettivamente ad una loro interruzione e ritro- 
viamo registrate tra la fine del 1659 e i primi del 1661 varie 
partite, da alcune delle quali sembra potersi ricavare che, ap- 
punto in questi anni, sarebbe stato aggiunto lo stanzone degli 
agrumi a ponente, che sostituì quello a levante, e che ancor oggi 
esiste: ed appunto per questo nuovo stanzone possono aver ser- 


vito i quindici travi provenienti da Camaldoli dei quali è fatta me- 
moria °. 


* ACS libri d’ Amministrazione N.° 427 « Quaderno di cassa segnato I 
Corsi Jacopo Bardo e Giulio dal 1592 al 1603 » v. cc. 77, 121, 192 e 269 
sotto il titolo « Muraglia di Sesto ». 

° « Libro della muraglia di Sesto » cit. Anche qui opere e materiali 
sono registrati in copia con precisione di termini. 
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Fino dal 1656 era frattanto morto Mons. Lorenzo Corsi, la- 
sciando suoi eredi universali i nipoti, figli del fratello Marchese 
Giovanni, Antonio e Domenico Maria, al quale ultimo pervenne 
poi tutta quanta l’eredità dello zio a seguito della rinunzia a suo 
favore fatta dal fratello Antonio per la parte a lui spettante. 

Il 12 Maggio 1661 morì anche il Marchese Giovanni isti- 
tuendo suoi eredi i figli Antonio, che fu il secondo Marchese di 
Caiazzo, e Domenico Maria. Così in questi ultimi, e pel testa- 
mento dello zio e per quello del padre, i cui beni erano indivisi 
fra loro, passò la villa di Sesto. 

Nella circostanza di queste due eredità furono redatti due 
inventari, l’uno nel 1657, e l’altro in data del 1° Dicembre 1661. 
Di gran lunga più importante è il secondo‘, che vale a darci 
un'idea esatta dell’arredamento della villa: la mobilia e tutte le 
più minute suppellettili vi figurano così accuratamente registrate, 
stanza per stanza, da farci sentire tanto più vivo il rimpianto di 
non potere colla nostra immaginazione ricostruire con pari esat- 
tezza la vita del tempo nelle sue varie manifestazioni”: armadi, 
credenze con gradino, scaffali con rete di fil di ferro e senza, 


® ACS Filza 20 « Successioni e divise » ins. 9 n.° 3 bis Inventario. 
L’altro inventario del 1657 è in ACS, filza 21. Inventario anteriore ai 
due citati ma anche questo meno importante di quello del 1661 è l’altro 
del 1656 riprodotto in copia autentica del 1782, v. Filza 197 cit. ins. 4 n. I. 

° Non è inverosimile supporre che abbia visitato Sesto Jacopo Peri, 
creatore del melodramma e intimo di Jacopo Corsi. Anche Giovanni Bat- 
tista Marino probabilmente conobbe il giardino di Sesto, se pure non pos- 
siamo con sicurezza ravvisare questo nel sonetto « Il canto degli uccelli, 
nella villa di Jacopo Corsi presso Firenze », che potrebbe anche esser quella 
di Montughi (v. Giov. BaTTA MARINO, Poesie varie a cura di Benedetto 
Croce, Bari, Laterza 1913, pag. 100). 

Un aneddoto riferentesi ad un gentiluomo in villa a Sesto, ancora 
al tempo di Jacopo Corsi è riportato da Carlo Roberto Dati nelle sue « Le- 
didezze di spiriti bizzarri » (Firenze, Margheri, 1829, pag. 130). 

Frequentatore fu qualche anno dopo il poeta Giovan Battista Fa- 
gioli che nel suo Diario, conservato nella Biblioteca Riccardiana (Codd. 
2695, 2696, 2697) ricorda visite fatte a Sesto nel 1695 e nel 1705 (Vol. I 
Ci225 V. vol. Ie 2130v): 
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casse listate di ferro, cassoni e cassepanche dipinte, stipi intar- 
siati, buffetti in legno o con piano di mestura, sgabelloni e sga- 
belli, rastrelliere per armi, colonnette e torciere variopinte ed 
ornate, sedie a bracciuoli e senza, di cuoio, di vacchetta, di stof- 
fa. Ecco «un organo piccolo con la mostra di legno e canne di 
dentro di piombo », « una spinetta con cassa tinta di rosso e fi- 
lettata d’oro », «un buonaccordo con cassa tinta di rosso listrata 
di cuoio indorato con piedi di noce ». 

E poi il giuoco del trucco con le sue appartenenze, con le ca- 
scate di corame e coperta simile, e « due spingarde a cavallo » e 
« 29 pezzi d’arme in asta diversi » È e « quattro balestre ». 

Ancora letti «a credenza », a colonne di noce filettato 
d’oro e dipinte, «carriole », ossia lettucci trasportabili com- 
pleti di saccone e materassa, inginocchiatoi e piccoli altari di le- 
gno, tavolini da «acconciare » e «da assettare la testa », spere 
d’acciaio con cornici intarsiate, arazzi, padiglioni, portiere, tende, 
cortine, pettiniere, guanciali e cuscini di rasetti di Venezia, di 
damasco, d’ermisino, di filaticcio, di ciambellotto, di saia, di 
filondente. 

Dovunque poi pitture di soggetto sacro, di ritratti, di paesi, 
di fiori e natura morta, con cornici per lo più dorate o nere rabe- 
scate d’oro e immagini sacre e stampe. 

Vi hanno un ritratto.di un Jacopo Corsi e uno di Monsignor 
Lorenzo. 

Già figurano « due quadri grandi » ancora esistenti, con 
cornici intagliate nere e dorate, in uno dipintovi la caccia di Ca- 
faggiolo « col Cardinale Giovan Carlo dei Medici che si avan- 
za a cavallo tra una folla d’invitati e di cacciatori » e nell’al- 
tro « sei ritratti di Cardinali che hanno comandato in guerra » 
tutti e due nella Galleria. Esisteva anche « un disegno della villa 
di Sesto con cornici nere, cioè della casa » come effettivamente 
non poche altre cornici sono notate. 


ni . PA . . . . . . . 

Delle armi a fuoco più volte ricordate si rintracciano i nomi dei 
fabbricanti: Pietro Palino, Vincenzo Lazzarino, Cominazzo Bonomino e 
Aiberto. 
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Finalmente statue, tra cui una Venere nella Galleria e due 
figure sul camino del salone, e busti e teste di marmo o di 
stucco 0 di gesso, qua e là, a ornare pareti e architravi di porte. 


Nella primavera del 1676 il Marchese Antonio di Giovanni 
Corsi, che già aveva acquistato la Villa Caribuoni a Colonnata, 
incominciò i lavori per la conduzione al giardino di Sesto del- 
l’acqua dal vivaio di questa villa, alimentato dalla gora dei 
mulini del Rimaggio. Ultimato felicemente questo importante 
lavoro, la maggior quantità d’acqua condotta al giardino permise 
che questo s’arricchisse della grande vasca tonda, la quale, per 
la prima volta ci viene mostrata da una pianta del 1708 (fig. 5)‘. 
Nè le aggiunte o trasformazioni che vi appaiono, confrontan- 
dola con quella del 1644, si riducono alla sola vasca tonda o 
delle cinque fonti, come vien detta: il lato di ponente della 
vasca lunga è ancora unito alla facciata della villa e al muro 
di cinta, con le due vele di muratura colle aperture, ma è dritto, 
parallelo all’altro, e non foggiato a emiciclo. Non è più traccia. 
dello stanzone presso il selvatico dei lecci, mentre si ritrova già 
costruito quello attuale. Il giardinetto, o pomario, a levante 
è spartito dai viottoli non più a stella ma in croce; e poichè fu 
abbattuto il muro che lo separava dal selvatico e la vista potè: 
così prolungarvisi, si sentì evidentemente il bisogno di tra- 
sportare sulla linea mediana del giardinetto parallelo alla villa, 
così come appare in questa pianta, la vasca del pomario che pri- 
ma era fuori di quell’asse. Ma il centro di questa vasca, che fu 
pure ingrandita, si spostò anche a levante, e lo stesso avvenne 
del muro di cinta; onde non solo ne resultò ingrandito il giar- 
dinetto, ma anche il gran prato soprastante, lungo il quale fu 
proseguita la galleria a palco. 


* Questa pianta che incorniciata si trova nella Villa di Sesto altro: 
non è che il foglio 3 del plantario della Villa e Fattoria di Sesto e di altri 
tenimenti di Casa Corsi fatto da Ansano Ricci Senese e datata 20 Ottobre 
1708. Il plantario si trova in ACS Libri d’ Amministrazione N. T552/DISS 
In questo stesso plantario si trovano i due disegni delle facciate della 
Villa di cui si sta per dire. 


Facciata della villa Corsi. 


(Sesto Fiorentino). 


Fig. 9. — Veduta della villa Corsi, 


(Sesto Fiorentino). 
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Quanto alla villa, due disegni eseguiti insieme colla pianta 
di cui si è detto sopra ce ne mostrano, sia pure falsate nelle pro- 
porzioni e nella prospettiva, le facciate sulla strada, sul giar- 
dino e sul prato, quali furono evidentemente ridotte dai lavori 
compiuti press’a poco nel terzo decennio del secolo XVII. Questi 
disegni hanno reso possibile la ricostruzione della facciata in 
quel tempo (fig. 6). 

La caratteristica principale è data dalle quattro torri agli 
angoli dell’edificio, merlate come le due vele ai lati della fac- 
ciata del giardino; merlati furono anche il muro congiungente 
la Villa colla vasca lunga, forato da un grande arco, e quello 
della testata dello stanzone. 

Si ha anche un’idea dell’esterno dell’uccelliera, già notata 
nella pianta del 1644 e situata in corrispondenza della vasca 
lunga: ha due finestroni ed una finestra ad occhio. 

Evidente poi è, dalla parte opposta della villa, la galleria 
a palco lungo il prato col tetto ad una spiovenza sulla strada 
maestra. 

Quattro panchine di pietra sono addossate alla facciata 
sulla strada, mentre dalla parte sul giardino, oltre le attual- 
mente esistenti, due ve ne hanno al muro oltre la voliera: due 
fontanine stanno ai lati della porta sul giardino al luogo delle 
nicchie coi cani del dipinto poccettiano. 

Finalmente semplici e assai diversi dallo stato attuale, se 
se ne eccettua la colombaia che si ritrova tuttora, appaiono i 
rimanenti fabbricati, 

L'aspetto esterno della Villa, così modificato, guadagnò 
in eleganza rispetto a quello della primitiva facciata coll’altana 
e la colombaia? E il giardino trasformato ed ampliato come ab- 
biamo visto, è da preferirsi a quello che ci indica la pianta del 
1644? Domande alle quali saremmo per rispondere negativa- 
mente: comunque la modificazione mostrataci dalla pianta del 
1708 segna il trapasso pel quale si giungerà alla forma sette- 
centesca, più delle altre ricca e geniale, che fu poi la definitiva. 

Quanto al giardino principali ornamenti ne furono i vasi 
di limoni e le siepette attorno alle aiuole, la cui esistenza accen- 


Fig. 1o. — Veduta parziale del giardino 


(Sesto Fiorentino). 


Fig. 11. — Veduta parziale del giardino 


(Sesto Fiorentino). 


della villa Corsi. 


della villa Corsi. 
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nata dalla pianta del 1644 è attestata nel 1728 dal ricordo, tra 
g'i arnesi del giardino di « cescie da mortelle »; ma probabil- 
mente anzichè di mortelle si dovette trattare di bossolo, come 
più comunemente fu usato. 

Un documento poi non privo di interesse è la scrittura colla 
quale nella prima metà del ’700 il Marchese Giovanni Corsi as- 
sumeva come giardiniere Paolo Carpini da Legnaia. 

Doveva questi «tenere con tutta la maggiore lindura che 
sia possibile... il complesso di tutto il giardino, come anche il 
selvatico e la ragnaia », nonchè « tutto quel terreno annesso ai 
giardino e a cura del giardiniere, ben fornito d’ortaggio e di 
tutto ciò che di tempo in tempo può comportare la terra per 
renderla fruttifera... » ; inoltre « aver cura e pensiero che tanto 
i canali del vivaio del Ponte all’ Amore sieno tenuti puliti, quanto 
i condotti e chiave sieno tenute e riviste con tutta la diligenza 
immaginabile ». Faceva infine carico al giardiniere « l’esitare 
gli agrumi, cedrati, ortaggio, fiori et altro », «coprire i bo- 
schetti, rassettare e rifare stoie », mentre dovevano essergli for- 
niti la paglia e i salci necessari, e dato aiuto, oltre che in questa 
faccenda, « a annaffiare mutar piante et altro ». 

La diligenza con la quale tutto è qui regolato, la cura voluta 
nell’esecuzione delle varie mansioni e la stessa schiettezza di lin- 
gua, valgono anch'esse, ci sembra, a dipingere quei tempi e ad 
attestare il buon gusto de’ personaggi e de’ loro costumi. 

Non par forse qui d’intravedere la figura del padrone — tri- 
corno e soprabito, calzon corti e scarpini, — aggirarsi appog- 
giato ad un'alta giannetta, a invigilare attraverso l’occhialetto 
le faccende e le culture? E non s’indovina d’altra parte, intento 
al mestiere suo il buon tipo di giardiniere dalla faccia rasata e 
cappello a gran tesa, in pantaloni corti anch’esso, e in maniche 
di camicia, questa e quelli di onesta roba casalinga? 


Nel 1679 moriva il Marchese Antonio, succedendogli il figlio 
Giovanni, terzo Marchese di Caiazzo, in cui si riunì anche la parte 
dello zio Monsignor Domenico Maria nel 1697; e mancato nel 
1729 il Marchese Giovanni, l’eredità di lui passò nei figli An- 
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tonio, quarto Marchese di Cajazzo, e Monsignor Domenico Maria, 
Governatore di Civitavecchia. 

Il Marchese Antonio appunto intraprese quei grandiosi la- 
vori alla villa e giardino che ridussero l’una e l’altro — fatta 
eccezione per la parte ancora in seguito trasformata, come si dirà, 
a bosco all’inglese — nello stato nel quale anche attualmente 
press’a poco si ritrovano (figg. 7, 8, 9, 10, 11, 12). Prima sua cura 
appare essere stata quella di arricchire ancora d’acqua il giardino 
colla costruzione nel 1735 di un altro condotto dal podere della 
Loggia di Querceto; fino dal 1738 seguirono poi altri importanti 
lavori alla villa e giardino, che ne trasformarono completamente 
l’aspetto '; furono rifatte tutte e tre le facciate, di tramontana, 
di levante, di mezzogiorno, che andarono ornate di decorazioni e 
della soprastruttura a terrazze, a logge, balaustri, statue, urne, 
pinnacoli, volute, in aggiunta o sostituzione delle quattro torri 
fino allora esistenti. Alla facciata sulla strada fu apposto anche 
un grande stemma con corona in ferro battuto. La Galleria della 
villa, evidentemente quella lungo il prato, ove già si trovavano 
due statue e sette busti, fu arricchita di altre di marmo eseguite 
da Vittorio Barbieri ?, Maggiori decorazioni e dipinti ebbero le 
uccelliere, delle quali una divenne loggia; e tra esse fu rifatto più 
grandioso il muro che le congiungeva: nel centro di questo si 
eresse un grande arco con volute ed urne, fiancheggiato da due 
grandi statue in pietra serena raffiguranti personaggi mitologici. 

Altri due simili archi furono ripetuti alle estremità del lato 
di ponente del giardino: l’uno dei quali chiuso da un portone di 
legno — come anche quello cosiddetto dei portici, tra le due uc- 


* Le notizie che seguono relative a questi importanti lavori sono state 
attinte in ACS Filza 48 « Corsi e fidecommissari » e nella citata Filza 197, 
19 Ato, SA 

? ACS Filza 29 « Successioni e divise » ins. 28 n. 14. Ivi, trattan- 
dosi delle masserizie e mobili della Villa di Sesto, agli effetti delle divise 
tra il Marchese Giovanni e il Cav. Cosimo queste statue sono stimate 202 
scudi. Quanto alle statue e busti già esistenti vedi l'inventario del 1728 
in ACS Filza 22 « Successioni e divise » ins. 21 n. 5 bis. 
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celliere — fu d'accesso all’arancera; e anche a questa» dovette 
esser lavorato completandola con un cornicione sagomato. 

Tra ì due archi il lato di ponente venne chiuso con una can- 
cellata framezzata da pilastri con statue di soggetto mitologico 
scolpite con particolare eleganza e, al pari delle due di fianco al- 
l’arco dei portici, con ammirevole senso decorativo armonizzate 
fra loro (fig. 13). 

Un disegno colorato di questo tratto, dall’uccelliera unita alla 
villa, fino al muro di mezzogiorno del giardino, ci fa conoscere 
un progetto non attuato, assai simile del resto a quello poi se- 
guito; le principali differenze consistono nel prospetto delle due 
uccelliere e delle grandi urne, che ornano in luogo delle statue i 
pilastri della cancellata‘. 

Il muro di cinta del giardino dalla parte di mezzogiorno fu 
poi genialmente architettato con pilastri e urne di fronte alla 
vasca tonda, con urne e ancora statue — di soggetto campereccio 
e di garbato gusto toscano (figg. 14 e 15) — nel rimanente tratto 
di rimpetto alla facciata della villa. Per le aperture di questo 
muro in corrispondenza delle viottole principali del giardino 
furono eseguiti altri cancelli in ferro battuto dei quali partico- 
larmente ricco ed elegante quello centrale (fig. 16). 

Di questo gran lavoro di riordinamento e di abbellimento 
fece parte anche la ricostruzione della vasca lunga coi suoi ba- 
laustri in pietra collegati dalla ringhiera di ferro, e con le sta- 
tue delle quattro stagioni di fattura potente, abilmente mosse e 
drappeggiate (fig. 17). 

Si ha notizia anche di una fontana «che si asserisce esser 
di Baccio Bandinelli », e di un maggior numero di piante di li- 
moni, poichè furono collocate, come ne rimane il ricordo, altre 
basi di pietra. 

Il giardino fu ingrandito a levante, e nella parte così ag- 
giunta, circondata da muro dipinto a formelle, si lavorò tra il 
1733 e il ’40 a fare un laberinto che presto però dovette andar 


1 ACS. Libri l’Amministrazione n. 1557 n. I. 
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distrutto per dar luogo ad un pomario; chè nel 1751 non esi- 
steva più. 

Una descrizione assai interessante della Villa e giardino, 
fatta nel 1786, ci fa, tra l’altro, sapere che a quel tempo al nuovo 
pomario si accedeva da quattro aperture praticate nel vecchio 
muro di cinta: le due laterali erano senza alcun ornato; le altre 
limitate da pilastri, con statue di marmo quanto all'apertura cor- 
rispondente all’asse principale del giardino, con guglie quanto 
alla rimanente. Nel mezzo al pomario era poi collocato, su piedi- 
stallo, un cane di pietra. Frattanto, e forse a seguito della mag- 
gior quantità d’acqua condotta al giardino dal Marchese Antonio, 
era stato costruito il canale in muratura a cascatelle lungo il viale 
boscoso della Ragnaia piantato a lecci e allori fino dalla metà del 
secsXV ME, 

Altri lavori vi furono eseguiti dal 1751 al 1752 i quali ri- 
dussero la Ragnaia allo stato presente, facendone uno dei più 
vaghi ornamenti del giardino di Sesto: la Ragnaia così venne ad 
essere costituita da un viale da passeggio, dal corso d’acqua ora 
ricordato, e da due vialini laterali, framezzati e coperti da allori 
e da lecci, paralleli tra loro e lunghi oltre trecento metri. 

Il corso d’acqua, suddiviso in tredici chiuse separate da ca- 
scatelle e crnato da getti d’acqua ha inizio da una elegante va- 
schetta con due coppie di delfini di pietra, e termina in un pro- 
svetto di muratura, nel quale a sfondo del viale da passeggio è 
anche una nicchia con fontana a mosaico e spugne. La vista che 
del viale e del corso d’acqua si presenta a perdita d’occhio, sotto 
la volta dei lecci a chi si affacci ai corrispondenti cancelli del 
giardino, è certo di effetto riuscitissimo e di particolare vaghezza. 

Nessun accenno è alla trasformazione del giardino tra la va- 
sca lunga e i lecci, la quale pur dovette avvenire in questo tempo 
e fu radicale, sostituendosi alla sobrietà dello spartito a rettan- 


®* Della Ragnaia si ha un accenno fino dal 1664: a quel tempo però 
il corso d’acqua non era ancora incanalato in muratura e dovette essere ali- 
mentato anche dalla deviazione dell’attiguo piccolo fosso detto Bulimacco. 


rire vici 
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soli i gruppi di aiuole, triangolari agli angoli del giardino, tra- 
pezioidali attorno alla vasca centrale, come resultano dalle quat- 
tro grandi viottole in diagonale del nuovo disegno; quanto alle 
due vaschette ovali vicino all’ingresso della villa esse furono 
circondate da aiuole concentriche. Tutto lo spartito fu fatto a 
bossolo. 

Questa trasformazione può dirsi definitiva in quanto il 
giardino a bossolo, come vedremo, alterato in parte nell’800 si 
ritrova ai nostri giorni quale fu ridotto appunto tra il 1735 
ZA 


Proprio in quegli anni incideva lo Zocchi le stampe delle 
Ville Toscane, tra le quali anche quella della villa di Sesto; 
egli ne fissò perciò l’aspetto generale fino, possiamo dire, nei 
minuti particolari quando da poco erano terminati i lavori do- 
vuti al Marchese Antonio; onde la sua incisione rimane il docu- 
mento più autorevole dello stato ultimo, che è anche il più ricco, 
della villa e giardino (fig. 18). 

Anche la vita del tempo è in questa stampa rappresentata con 
la maestria e con il senso decorativo propri di quell’artista: ca- 
valieri incipriati in soprabito o cappa, calzon corti, tricorno e 
spadino; e dame in guardinfante e manti di seta, quali col ven- 
taglio e quali col parasole; e un bambino già col piccolo suo so- 
prabitino a gonnella, e giardinieri intenti a trasportar limoni o 
dar acqua alle fontane, e cagnolini che ruzzano abbaiando e scor- 
razzando a loro agio, tutti compongono in modo aggraziato e 
perfetto la veduta colle loro pose svariate, co’ loro atteggiamenti 
naturali anche attraverso ad un garbo tutto settecentesco. L'’ef- 
fetto prospettico è accresciuto dalle figure disposte in piani sem- 
pre più distanti dal punto di vista, mentre alla pittoricità del 
quadro giovano, insieme coi personaggi, le ombre che i pilastri 
e le statue della cancellata proiettano di dietro alle spalle del- 
l'osservatore sul primo piano. Nè le figure predominano sulla 
parte architettonica, o questa su quelle, ma uomini e cose ben si 
compenetrano in un quadro reale e vivente. 

Anche dalla stampa dello Zocchi si nota che il nuovo bel ca- 
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14. — Grafico del muro del giardino della villa Corsi a mezzogiorno. 
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Fig. 15. — Grafico del muro del giardino della villa Corsi a mezzogiorno. 
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ratere alla villa è dato soprattutto dalle terrazze a loggia con 
balaustri, statue, guglie, sulla parte del giardino, dalla vela di 
muro centrale egualmente architettata a balaustri e guglie sulla 
parte della strada, dalle balaustrate sostituite dovunque alle 
merlature, dalle paraste, dai rapporti a calcina attorno ai pie- 
trami, dalle formelle o in rilievo o dipinte. 

Ma soprattutto l’aspetto tipico della villa è dato dalle ter- 
razze a loggia, per la cui costruzione fu tratto partito dalle due 
torri preesistenti prospicienti sul giardino. Così non di rado in 
archettura quel che è fatto tutto di getto non appaga come 
quel che proviene da una trasformazione naturale ed armonica, 
quasi che le vicende stesse della vita vissuta da un edificio con- 
feriscano a questo una bellezza tutta speciale. 

Alla quale considerazione potrebbesi aggiungere questa: 
che l’accettazione di una rima obbligata è spesso occasione, come 
in poesia, così in architettura, a concezioni che altrimenti ri- 
marrebbero impensate, e a trovate notevoli per la loro grazia 
inusitata. 

Certo è anche che dalla benintesa fusione nella facciata di 
elementi anteriori con altri più tardi, come accade per esempio 
nelle porte di carattere del ’500 coll’aggiunta di ornamenti set- 
tecenteschi, nasce talvolta una più corretta eleganza di quella 
che ritroviamo in altre parti di puro ’700. Di più, dalla preesi- 
stenza di elementi semplici e schietti l’architetto — e qui vien 
fatto di rimpiangere di non conoscerne il nome, come rimpian- 
giamo di mon conoscere chi fu l’autore delle belle statue in giar- 
dino — dovette esser tratto a moderare la sua fantasia anche 
nelle parti originali come accade nelle logge al posto delle torri 
e nella vela di muro sulla strada, foggiata ad una purezza di 
linee non comune nel secolo XVIII®. 


* La stampa dello Zocchi si presta ad alcuni altri rilievi. La veduta 
attraverso l’apertura del bosco dei lecci e quella del muro di levante, 
fiancheggiata da due pilastri, sembrerebbe, con leoni di pietra, si spinge 
fino al secondo muro di cinta oltre lo spazio ove può supporsi essere stato 
e già appare non più esistere il laberinto. 

Fra il primo muro e i lecci s’intravede il parterre colla vasca nel centro, 


Cancello grande del muro del giardino della villa Corsi a mezzogiorno. 


(Sesto Fiorentino). 


Fig. 17. — La vasca lunga nel giardino della villa Corsi. 


(Sesto Fiorentino). 
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Terminato, o quasi, il gran lavoro di trasformazione della 
Villa e giardino, il Marchese Antonio moriva il 20 Agosto 1743; 
gli succedevano i due figli Giovanni e Cosimo — quinto Mar- 
chese di Cajazzo e Cacciator Maggiore di S. A. R. l’uno, e Ciam- 
berlano di S. A. R. l’altro — al tempo dei quali non dovette 
essere eseguito nessun lavoro importante, nè cambiato la disposi- 
zione e l'arredamento della villa”. 

Sullo scorcio del secolo XVIII adunque la villa e giardino 
avevano raggiunto la loro forma più ricca e compiuta; ma il gusto 
romantico del giardino e parco all’inglese, manifestatosi pochi 
anni dopo, fece cambiare faccia alla parte di levante oltre i lecci. 

Chè la moda del giardino cosiddetto all’inglese doveva pas- 


ornata di una fontana con piatto e balaustro sorreggente una statua : invece 
a semplice getto centrale è quella nel mezzo del giardino, ove in seguito 
fu trasportata la fontana del darzerre di levante, non più sormontata da 
una figura, ma sibbene da un’aquila. 

Anche si intravede il prato situato davanti al lato di levante della 
villa e lungo la galleria delle statue: esso appare ornato di molti vasi di 
limone. 

L’uccelliera unita alla villa, trasformata in loggia — la loggia co- 
siddetta del Bacchino — lascia intravedere la fontanina con la statua di 
Bacco giovinetto, che già prima, ìdel resto, vi esisteva, e l’interno decorato 
a formelle e non a prospettiva come fu in seguito ed è ancora. 

Non vi figurano nemmeno le statue e i ‘busti disposti fra le aiuole 
vicino all'ingresso della villa, le quali, a giudicare dalle loro basi, pur vi 
dovettero essere collocate in quegli anni, ma forse posteriormente al tempo 
in cui lo Zocchi ritrasse la villa; chè la loro mancanza nella stampa non 
sembra doversi ascrivere a inesattezza dell’artista. 

Un lastricato, andato poi distrutto, ricorre attorno il giro della vasca 
tonda e lungo la cancellata coi pilastri, mentre il rimanente spazio rettan- 
golare circostante è occupato da prato. 

Finalmente piccole inesattezze dell’incisione dello Zocchi sono le due 
statue tra i cancelli della Ragnaia, che non vi sono nè mai dovettero esservi, 
il numero dei pilastri e delle statue nel muro centrale, quello delle finestre 
e l’assenza delle meridiane nella facciata. 

! Oltre gli inventari già citati vedi quelli del 1757 della Filza 197 
Cit., ins. 4 no E'della7 81 della pHilzat2 cit sins En ae n02 
conservato pure nell’ACS ma senza collocazione, 
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sare anche sul giardino di Sesto e cancellarne in parte l’antico 
disegno. 

Verso la fine del 1815 il Marchese Amerigo Corsi, figlio del 
Marchese Cosimo Maria, iniziò la trasformazione della parte di 
levante del giardino oltre i lecci, che continuava allora a dirsi 
del Laberinto: fu abbattuto il muro di divisione fra il parterre 
colla vasca centrale e il pomario, e disfatto il boschetto di cedrati 
che era probabilmente addossato al muro dalla parte di levante. 

I lavori continuarono nel 1816 e 1817: fu scavato il lago 
lasciandovi un’isola congiuta poi con la riva per un ponticello, e 
nell’isola fu costruita una capanna rustica. 

Con lo scavo del lago si alzarono due montagnole, l’una 
presso la strada maestra, all’estremità del prato, l’altra all'angolo 
di mezzogiorno del giardino; su questa essendosi anche rialzato 
il muro di cinta fu architettata una piccola fabbrica dipinta in 
guisa di « apparente castello » ; a quella fu addossata una sco- 
gliera a modo di piccola grotta donde si finse scaturisse la sor- 
gente che doveva alimentare il lago. 

Quale dovesse press’a poco apparire il Giardino di Sesto 
dopo la trasformazione di una sua parte a bosco all’inglese ce lo 
mostra una pianta del 1825, pur avendo essa probabilmente tra- 
scurato, poco precisa come appare, vari particolari. 

Verso quegli anni già figurava «negli ameni giardini del 
Marchese Amerigo Corsi» un bassorilievo sepolcrale, non sap- 
piamo come pervenutovi, e tutt'ora esistente, nel quale «si rap- 
presenta la memoria del periodo della vita nel corso di un coc- 
chio ed il fine di quella nel godimento promesso all’anima, qui 
espresso nel piacere del corpo che gode in un convito. All’estre- 
mità sono due volti significativi, il Sole e la Luna ». Così lo 
descrive nei suoi Monumenti Etruschi il Cavalier Francesco In- 
ghirami * che potrebbe non solo aver visitato il giardino di Sesto, 


!1 Monumenti Etruschi e di altre Antiche Nazioni disegnati, incisi, 


illustrati e pubblicati dal CAVALIERE FRANCESCO INGHIRAMI. Poligrafia 
Fiesolana, dai torchi dell'autore, MDCCCXXV-MDCCCXXVI Tomo VI 
p. 12 ove rimanda ad altri luoghi della stessa opera e Tav. Z fig. 1. 
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ma anche averne consigliato o addirittura diretto i lavori della 
trasformazione a bosco all'inglese, se in lui dobbiamo vedere quel- 
l’Inghirami ch’ebbe parte, secondo che ne rimane notizia, in que- 
sta ultima riduzione del giardino‘. Questo bassorilievo è stato re- 
centemente illustrato da Monsignor Wilpert® che vi ravvisa la 
figurazione dell’ultimo viaggio, e la scena del banchetto cui par- 
tecipa il defunto, motivi ripetuti più volte dai sarcofagi romani ’. 

Il giardino di Sesto non certo guadagnò dal punto di vista 
artistico pei lavori eseguiti dal Marchese Amerigo, poichè il giar- 
dino romantico, pur segnando anch’esso un’epoca nella storia 
dell’arte dei giardini, ci fa rimpiangere il fascino degli antichi, 
la bella impronta tutta fiorentina dei nostri, in particolare, per 
semplici e modesti che pur possano essere stati. Nel caso del 
giardino di Sesto si aggiunge il rammarico che nemmeno sia 
rimasto cenno di come fosse quella parte del laberinto, poi po- 
mario, più volte ricordata; ivi oggi dell’antico non è altra trac- 
cia che quella delle formelle del muro di cinta. 

Una pianta del 1845 mostra più elaborato il disegno del 
bosco all’inglese, o che in quella del 1826 siano stati trascurati 
non pochi particolari, o che, come è più probabile, da quel tempo 
fossero state fatte modificazioni ed aggiunte: oltre ad un mag- 
gior numero di viottole è da notarsi che anche i due triangoli di 
aiuole nella parte centrale del giardino presso il muro di cinta 
sono piantati a bosco per il quale andò perduto il vecchio dise- 
gno a bossolo. 

Un particolare degno di rilievo di questa pianta è rappre- 
sentato da una base, situata nel prato davanti alla facciata di 
levante. 


1 Filza 197 cit. Ins. 3 n. 16. da uno dei conti raccolti nel fascicolo 
III di questo n. 16 appare che almeno alcuni dei lavori per la riduzione 
del giardino fossero ordinati dal Signor Ingilami (sic) o Inghirami come 
è da ritenersi. 

? GIUSEPPE WILPERT. L’ultimo viaggio nell’arte sepolcrale classico- 
romana in « Rendiconti della Pontificia Accademia Romana di Archeolo- 


gia », anno III, 19025, pagg. 66 e segg. 
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Essa sosteneva allora un Mercurio in bronzo, opera di Zanobi 
Lastricati e Ciano Campagni. La base di pietra forte con for- 
melle di marmo rosso, bella di linee e di proporzioni, figurava 
sostenuta agli angoli da quattro tartarughe pure di bronzo. La 
statua colla base era stata trasportata a Sesto, non sappiamo se 
al tempo del Marchese Amerigo o del figlio di lui, Marchese 
Francesco, dal Palazzo di Firenze di Via Tornabuoni $: 

Non migliore fortuna, sempre dal lato artistico, continuò 
ad avere il giardino al tempo del Marchese Francesco Corsi 
Salviati, figlio del Marchese Amerigo. Ed Anche l’interno della 
villa e il suo ammobiliamento andarono trasformandosi da allora 
fino a tutto l’800, secondo il gusto decadente del tempo: falsate 
le proporzioni del centro della bella vasca dell’aquila con ag- 
giunte di pessimo gusto, costruita una grotta con vaschetta alla 
rustica in disaccordo con la vicina architettura della villa, invaso 
il giardino regolare dalle piantagioni di alberi di alto fusto e di 
palme, costruite due serre da piante esotiche, una vicina alla 
loggia del Bacchino e una nel luogo dell’antica galleria a levante, 
le cui statue furono tolte e collocate in villa sotto i loggiati. 

Finalmente il piazzale semicircolare davanti la facciata fu 
soppresso verso il 1865 per l’addirizzamento della strada, lungo la 
quale venne costruito un muro di cinta con cancellata di ferro. 


! È la statua ricordata dal VASARI, Ze vite dei più eccellenti pittori, 
scultori architetti, con nuove annotazioni e commenti di Gaetano Milanesi, 
Vol. V, pag. 199, n. 2 e da G. PALAGI, Di Zanobi Lastricati scultore e fon- 
ditore fiorentino del sec. XVI, Firenze, 1871 pag. 12 come esistente nel 
cortile del palazzo di Via Tornabuoni. Anche dall’inventario del Palazzo 
medesimo redatto in morte del Marchese Giovanni Corsi, 27 Gennaio 17209 
(ACS. Filza 22, ins. 21, n. 5 bis) si rileva come a quella data fosse nel 
cortile del Palazzo di Via Tornabuoni « una statua in bronzo che rappre- 
senta Mercurio con sua base di pietra ». 

Questa statua, più interessante per la storia dell’arte che notevole 
per veri e propri pregi artistici fu venduta nel 1879, e dopo essere passata 


per varie mani all’estero fu riportata a Firenze nel 1929 da un antiquario, 
che ne curava la vendita. 
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Quanto perdesse di grandiosità e di bellezza questa parte della 
villa e quanto di comodità il suo accesso, è facile immaginare. 

Una pianta del giardino e della villa eseguita dal Marchese 
Lodovico Brazzà appunto nel 1868 (fig. 19) ci mostra il giar- 
dino con le modificazioni e aggiunte cui abbiamo accennato, e 
attesta ancora l’esistenza attorno alle aiuole delle bordure di 
bossolo, che poco dopo andarono distrutte. 

La Cappella di carattere settecentesco coll’accesso sulla via 
maestra fu ampliata e trasformata dal Marchese Francesco Corsi 
Salviati a seguito della morte di sua moglie, Francesca Reader, 
ivi tumulata; venne così ridotta di stile neoclassico secondo il 
disegno dell’architetto Bonajuti, ed anche ampliata di un tratto 
dell’antica « pallacorda ». 

Infine il grande salone terreno a volte, presso l’ingresso 
della villa fu completamente trasformato dagli affreschi esegui- 
tivi, verso il 1865, dal pittore Eugenio Agneni di Sutri, rap- 
presentanti i quattro elementi, il Sole guidato dalle ore, 1’ Aurora 
che sparge la rugiada sui fiori, e, nella volta, l’Iride che appare 
dopo la procella: sette pitture collegate e inquadrate da una 
ornamentazione a grotteschi, ad architetture ed anche a stucchi, 
con minori dipinti a chiaroscuro. 

Queste grandi pitture rivelano ricchezza di fantasia, facilità 
e diligenza d’esecuzione; ma la freddezza accademica della com- 
posizione e del disegno, la deficenza o addirittura la mancanza di 
armonia del colorito, l’artificiosità e il sovraccarico degli orna- 
menti — nè l’epoca poteva consentire diversamente — fanno rim- 
piangere che sia stato del tutto cancellato l’antico aspetto di quella 
sala già imponente per grandiosità di proporzioni, per eleganza 
di linee, per ricchezza di pietrami. 


Coll’accenno alla costruzione delle serre abbiamo incidental- 
mente accennato al nuovo indirizzo dato dal Marchese Bardo 
Corsi Salviati al Giardino di Sesto, 

Le collezioni di piante ornamentali ivi coltivate prima del 
1865 erano press’a poco quelle che adornavano in quel tempo la 
maggior parte dei giardini annessi alle ville già granducali e 
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a quelle delle case patrizie fiorentine: agrumi abbondanti e sva- 
riati, gelsomini, catalogni, mugherini, violi, per non dire che 
delle piante da fiori che troviamo ricordate ‘. Verso la metà del- 
l’800 si notavano belle collezioni di camelie, piante grasse e an- 
cora rari esemplari del mugherino del Granduca o di Goa; con 
molta diligenza venivano selezionate le roselline di Firenze e i 
garofani dei fioristi. 

La cultura delle piante tropicali iniziata dal Marchese Bardo 
Corsi Salviati nel 1866 dette carattere e vera importanza scien- 
tifica al giardino. Le ricche collezioni offrivano, per sè stesse, 
bello e imponente aspetto specialmente quando, da Maggio a 
Ottobre, venivano abilmente raggruppate all’aria aperta, sotto i 
secolari lecci illustrati dallo Zocchi. 

(Certo è però che le piante esotiche, delle quali molti esem- 
plari erano anche stati piantati nelle aiuole, male si accordavano 
colle nostrane e in ispecie colle piante di limone, di cui del resto 
era stato di assai diminuito il numero. Di più le bordure di bossolo 
delle aiuole, che oltre a richiedere una considerevole mano d’o- 
pera peggio consentivano la cultura dei fiori, erano state sosti- 
tuite con altre a sassi non corrispondenti più all’antico disegno 
che fu malamente semplificato. 

In sostanza l’indirizzo scientifico non giovò, dal punto di 
vista artistico, all'aspetto del giardino. Purtuttavia Guido Ca- 
rocci, appunto al tempo del Marchese Bardo e precisamente verso 
la fine del secolo scorso così lo descrisse nei suoi « Dintorni di 
Firenze » °: il giardino di Sesto « è fra i più belli e deliziosi che 
vennero creati in quel secolo XVII in cui tutto doveva essere in 
armonia collo sfarzo degli abiti, colla magnificenza dei costumi e 
degli usi. Esso si distende a mazzogiorno della villa per lungo 
tratto della pianura, deliziato da laghetti, da vasche, da fontane, 
da giuochi d’acqua ingegnosi, da boschetti ombrosi, arricchito di 


® ACS. Filza 23 « Successioni e divise » ins. 4. Inventario dei mobili 
della Villa di Sesto del 1743, e Filza 40 Inventari ins. 27 n. 2. 

° GuIno CAROCCI. / Dintorni di Firenze. Firenze, Galletti e Cocci; 
1906, Vol. I, pagg. 311-312. 
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statue, di vasi, di grotte, di rustici adornamenti, di serre e: di 
aiuole dove tuttora nascono rigogliosi i fiori più belli, dove pro- 
sperano le piante più rare», 

Ma l’importanza botanica del giardino di Sesto doveva per 
le vicende dei tempi declinare verso la fine del secolo scorso; 
d’altra parte alcune trasformazioni o aggiunte operate in quegli 
anni non raggiunsero l’intento, che pur si proponevano, di abbel- 
lire il giardino; chè ancora non si era diffuso un più preciso senso 
storico artistico, nè si sapeva intendere a pieno l’intima bellezza 
del giardino all’italiana e del nostro toscano e fiorentino in par- 
ticolare. 


Nel 1907 alla morte del Marchese Bardo Corsi Salviati, mio 
nonno, la villa di Sesto passò in mia proprietà. 

Ben presto intrapresi la trasformazione del giardino per ri- 
portarlo, ove fu possibile, al suo stato primitivo e il ripristino della 
villa, continuato in seguito con la collaborazione di mia moglie, 
Eleonora Pandolfini. 

Con la scorta della pianta del 1868 furono ricostituite, più 
fedelmente che si potè, le aiuole di bossolo. Quasi tutte le palme 
in piena terra furono tolte; quelle in vaso e gran parte delle 
piante da serra vennero sostituite con piante di limone. Ne venne 
di conseguenza la demolizione della serra delle orchidee, tolta 
la quale nello spazio tra la loggia del Bacchino e la voliera fu 
rifatto il lastrico d’alberese alla rinfusa, come appare dalla stampa 
dello Zocchi, Anche la serra grande, a levante, fu a sua volta 
soppressa. 

La fontana centrale dell’aquila riportata alla sua elegante 
semplicità; ripristinata quella del cortile sulla scorta del dipinto 
del Poccetti, sostituendo con una Venere l’antica statua andata 
perduta raffigurante il genio della fama, 

Tutta la parte del giardino tra «i lecci » e il lago, già tra- 
sformata a parco all’inglese, fu sistemata secondo un disegno 
regolare: rifattavi la vasca con una fontana di marmo cipol- 
lino, fu su questa recentemente collocata la statua in bronzo 
della nostra bambina Anna, pregevole opera dello scultore sestese 
Antonio Berti. La grotta e la vaschetta rustica presso «i lecci » 
furono demolite. 
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Nel tracciare il nuovo spartito tra i lecci e il lago ebbi 
cura di raccordare le linee con quelle dei fabbricati e di meglio 
collegare il giardino a bossolo dinanzi alla villa con la parte del 
bosco all’inglese rimasta intatta oltre il ricordato vecchio muro 
di cinta a levante; chè parve conveniente rispettare, quanto più si 
potè, anche il giardino romantico corrispondente pure esso ad uno 
stile, e meritevole di essere mantenuto anche da un punto di vista 
storico artistico. 

Nè solo colle linee delle viottole cercai di conseguire un 
miglior collegamento tra la parte regolare ad aiuole e quella 
del tutto irregolare del bosco all’inglese, ma anche colla fusione 
di prato, di aiuole e di bosco in questa nuova parte intermedia : 
la stessa regolarità poi del bosco di alloro, squadrato a rettangoli, 
rifilato e tosato a circa tre metri e mezzo di altezza, venne ad 
essere qua e là interrotta dalle chiome dei lecci e delle altre 
piante d’alto fusto già esistenti rimaste irregolarmente disposte 
e lasciate crescere liberamente al di sopra degli allori‘. 

Con questo giardinetto regolare fu così occupata una super- 
ficie più ristretta di quella dell’antico $arzferre il cui maggior 
spazio tutto all’intorno del nuovo rimaneva ora a bosco. Dai tre 
lati di levante, tramontana e ponente, questo fu lasciato, e com- 
pletato, ove occorreva, con nuove piantate per ridurlo alla forma 


® Il DUCA D’HARCOURT, nel suo « Zrazté de la decoration des dehors, 
des jardins et des parcs » pubblicato dal Conte Ernesto de Ganay, Parigi, 
Emile-Paul, 1919 scrive a pag. 82: « Les deux genres ne peuvent abso- 
lument se méler sans de nuire; les lignes droites que du nouveau l’on aper- 
cevrait dans l’ancien détruiraient tout le charme de la belle nature; et de 
méme un quinconce, une charmille ne rendraient rien, ne saraient liés a 
rien; il faudrait que les deux parties fussent éloignées, absolument hors 


le vue ». 
La parte intermedia del giardino di Sesto attua appunto — e ci 
sembra assai felicemente — questa fusione deprecata dal D’Harcourt del 


giardino ‘regolare con quello all’inglese . 

L’opera del D’Harcourt, scritta nel 1789, attesta con vivezza ed 
eleganza la passione pel giardino romantico, difendendo questo fieramente 
contro quello regolare in nome del ritorno alla natura di fronte all’artifizio. 
È interessante notare come nello stesso scritto del D’Harcourt appaia l’ar- 


tificio del giardino romantico. 
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regolare, mentre venne abbattuto sul lato di mezzogiorno sia per 
dare aria al giardinetto, sia per ripiantarvi un laberinto a bossolo, 
pel cui disegno, non restando indicazioni dell’antico laberinto, 
mi ispirai al laberinto del Castello Reale di Hampton Court 
presso Londra, leggermente modificandolo per adattarlo alle pro- 
porzioni dello spazio disponibile *. In questa parte di giardino così 
completamente ricostituita, furono anche collocate due tavole in 
pietra di grazioso disegno e il cane, pure di pietra, con la sua 
base, che per lungo tempo avevano trovato posto nel giardino 
romantico, e che meglio si addicevano a quello regolare. 

Lo spazio in corrispondenza della facciata di levante fu de- 
stinato, come in antico, a prato rettangolare. Nella vela di muro 
della facciata della villa che per un tratto fiancheggia questo 
spazio, furono con bell’effetto riaperte la finestra e la porta, in- 
corniciandole di rose. 

A sfondo del rettangolo, sul lato opposto a quello della villa, 
il terrapieno della montagnola suggerì l’idea del teatro di verzura : 
e questo vi fu tracciato, avendosi riguardo ad inquadrarlo nelle 
linee delle viottole a lor volta dipendenti dall’architettura della 
villa. Il disegno, fra i vari tipi di teatro all’aperto esistenti 
presi in istudio, fu suggerito dal Teatro del Castello di Mirabell a 
Salisburgo, dal quale soprattutto fu tratta l’idea delle scalette 
laterali che uniscono il palcoscenico alla platea, 

Tanto le scene come i bordi laterali della platea furono 
piantati a cipresso, che tra le piante adottate in altri teatri al- 
l’aperto è quella che oltre-ad essere Eno verde è di assai ni 
crescita e di fronda minuta e compatta. 


Fu scelto a modello il disegno del laberinto di Hampton Court in 
quanto è del tipo che chiameremo a false piste o cammini chiusi, che ne 
rendono difficile il percorso, mentre il tracciato dell’altro tipo di laberinto, 
che è forse quello più comune, è dato da un unico sentiero, seguendo il 
quale si arriva. senza fallo al centro e da questo si torna immancabilmente 
all’uscita. 

° I Teatri all’aperto presi in istudio per la costruzione di questo 
furono, oltre il citato del Castello di Mirabell, che è piantato ad olmi, 
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I cipressi della curva centrale dello scenario, mentre per- 
mettono il passaggio, invisibile agli spettatori, degli attori da una 
parte all’altra del palcoscenico, servono anche di sfondo ad una 
bella statua greco-romana collocatavi sulla base di pietra forte che 
gia sostenne il Mercurio di bronzo. 

Questa statua, raffigurante Apollo, dalla sommità della fac- 
ciata, e precisamente della loggia di ponente ove trovavasi, era 
precipitata verso il 1910, per una violenta bufera in giardino, 
danneggiandosi, ed era stata sostituita con altra appositamente 
fatta eseguire. 

Restaurata pazientemente e posta sulla antica base del 
Mercurio, per la quale furono rifatte in marmo le tartarughe di 
bronzo, sta a coronamento del palcoscenico o, meglio, di tutto lo 
spazio a levante della villa, al quale il motivo ornamentale del 
teatro serve da sfondo. 

Dietro al teatro in uno slargo del bosco all’inglese e a tra- 
montana del lago fu costruito il giuoco del texzzs, in modo che 
il suo rettangolo s’inquadrasse bene nel disegno del bosco all’in- 
glese, e, d’altra parte, seguisse anche l’andamento delle linee del 
giardino regolare dal quale veniva ad avere il suo accesso princi- 
pale. Nel giuoco del texzis fu così, possiam dire, fatta rivivere 
l’antica pallacorda della villa. 

Perchè fosse ordinata la parte di levante occorreva dare una 
sistemazione a quanto restava e cioè alle arcate della stufa 
grande, demolita. Su queste, in qualche parte modificate, fu 
costruita una grande terrazza, in comunicazione del primo piano 
della villa. Venne così nuovamente a formarsi al terreno una 


quelli a Siena, della villa Gori, di cipresso, e della villa Segardi, di leccio, 
e quello di tasso della villa di Marlia presso Lucca. Quanto al. Teatro del 
Castello di Mirabell vedine la riproduzione, da una vecchia stampa, nel- 
l'Opera Garden Craft in Europe by Hinigo Triggs London, B. T. 
Batsford 1913 pag. 248. Un disegno assai interessente di teatro si 
osserva in principio dell’opera di Paolo Bartolommeo Clarici /storza e 
cultura delle piante. Venezia 1726, nel prospetto e topografia del Pa- 
lazzo e Giardini Sagredo, nella Villa di Marocco. 
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galleria a loggiati simile a quella a finestroni che v'era una volta. 
Ed essendo l’antica ornata delle statue del Barbieri, che a seguito 
della costruzione della serra furono collocate sotto i loggiati della 
villa, pensai di riporvele, addossandole al muro della strada 
e collocandole in corrispondenza delle arcate che furono alterna- 
mente aperte fino a terra. 

L’allargamento della via provinciale dette occasione alla 
ricostruzione dell’emiciclo dinanzi alla facciata di tramontana 
della «villa. Non era ormai possibile trasportare la strada al di 
fuori della curva come appare nella pianta del 1644; questa tut- 
tavia e la descrizione fatta da un inventario del 1786° furono 
utile scorta per tracciare l’emiciclo. L’allargamento stradale rese 
necessario il taglio di una parte della casa di fattoria e la rico- 
struzione di un antico tabernacolo; ma l’emiciclo riportò un ben 
più largo respiro all’ingresso della villa, e col suo muro a for- 
melle, fiancheggiato da una fila di cipressi, col cancello e la porta 
di fattoria sobriamente architettati, col pratello limitato da pioli, 
accrebbe di molto il decoro della facciata di tramontana. 

Alla villa, infine, esternamente ed internamente fu lavorato 
a lungo a rifare pietrami addirittura cadenti, a rimettere in luce 
quelli che erano stati dipinti: un camino cinquecentesco in pietra 
fu ricollocato in una sala terrena, 

La maggior parte delle stanze al piano terreno ed al primo, 
decorate o riquadrate col peggior gusto del secolo scorso, o furono 
semplicemente imbiancate o raschiate dove fu possibile ritrovare, 
ceme in varie stanze terrene, l’antico intonaco a mestola; anche 
furono restituiti nel loro antico aspetto gli impiantiti a mattoni 


' ACS. Filza 30 « Successioni e Divise » Ins. 28 (seguito) n. 27. 
Questo inventario fu redatto in occasione delle divise tra il Marchese 
Francesco Antonio e il Sig. Tommaso Corsi fratelli e il Cav. Cosimo 
Corsi loro zio. Così si legge: «.... Di faccia alla villa e di là appunto 
dalla detta strada vi è prato semicircolare circondato nella curva da ci- 
pressi a spalliera con cancello di legno fissato a due colonnini di pietra 
che resta nel mezzo a detta curva, ed introduce nella viottola del podere, 


essendovi poi lungo la strada quattro colonnini di pietra ed un cancello 
a guisa di scalino ». 


| 
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arrotati. Tolte le vetrate alla loggia del Bacchino, questa tornò 
ad essere aperta e in più stretta unione col giardino. Dovunque 
fu rimessa in onore l’antica mobilia ch'era stata negletta. 

Con questi lavori e con altri minori possiamo dire che l’opera 
di ripristino, o di restauro, o di adattamento della villa e giar- 
dino è in sostanza compiuta (fig. 20). 

Quanto al giardino si continuò con maggiori cure la cultura 
delle roselline, che sono tra i più caratteristici dei nostri fiori e 
tradizione della famiglia dei giardinieri della villa di Sesto, 
i Ragionieri ‘. 


Tutto questo riordinamento avrebbe potuto esser fatto in 
un tempo assai più breve dei quindici e più anni durante i quali 
è stato pazientamente e costantemente condotto: il fatto è che 
soprattutto per quel che riguarda il giardino volli procedere, 
nelle trasformazioni, per gradi, e sempre avendo lo sguardo 
inteso alla sua ricostituzione totale ed organica, attuai solo 
quelle medificazioni che andavan sembrando maturate sufficien- 


temente; e pur talvolta fu disfatto il già fatto. 


Criterio costante fu ricondurre all’antico come meglio si po 
teva quanto era stato malamente trasformato; ove questo non 
fu possibile, modificare lo stato attuale adattandolo meglio che 
si potesse all’antico; dovunque togliere le stonature moderne, ma 
rispettare l'impronta dell’arte anteriore o posteriore allo stile 
settecentesco predominante; ricercar sempre la semplicità e la 
schiettezza sia nel disegno sia nell’esecuzione; non aggiungere 
nulla di fuori, come statue o vasi o altri ornamenti, ma usare e 
riadattare quanto, pur degli stessi vecchi materiali, si potè ri- 
trovare nella villa e nei suoi annessi. 

Utile ammonimento mi fu la mania di taluni di rifar troppo 
delle nostre ville e giardini e di volerli in tutto ricondurre ad 
uno stile, togliendo loro, colle varie tracce dei tempi, quello che 


1 RAGIONIERI Dott. ATTILIO. Le Roselline di Firenze (razza Ra- 
gionieri) loro istoria e modo di coltivazione, a cura del Conte Giulio 
Guicciardini Corsi Salviati. Firenze, Barbera 1023. 
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di umano, perchè di vissuto, essi avevano; € buon ammaestramen- 
to anche la tendenza disgraziata che specialmente i forestieri 
hanno di accumulare nei nostri giardini antichità o anticaglie 0, 
peggio ancora, imitazioni dell’antico di stile discordante per la 
diversità dell’epoca o tanto più di origine non toscana. 

Egli è che le cose stesse di un vecchio giardino — statue, 
pietrami, terrecotte — hanno, si direbbe, un'impronta di nobiltà e 
di famiglia, sì che in qualunque altra cosa pur antica che tu 
ponga in essi, ti par di ravvisare un che d’intruso e di estraneo 
alla vita del resto. 


Così restaurati e ripristinati villa e giardino furono de- 
scritti e illustrati nel 1922 da uno dei molti appassionati cultori 
dell’arte dei nostri giardini, l'americano signor Harold Donaldson 
Eberlein', e nel 1925 da due architetti inglesi i signori J. C. 
Sheperd e G. A. Jellicoe® in due belle e ricche edizioni: la se- 
cenda particolarmente curata nei disegni architettonici, 

L’Eberlein dopo aver notato il contrasto tra l’aspetto della 
villa sulla strada maestra e quello sul giardino — ancora l’emi- 
ciclo non era stato ricostruito —: «.... Entra, egli dice, traversa 
il cortile, riesci dalla parte opposta, e tu rimarrai come stordito 
dal cambiamento improvviso. È come essere trasportati in un 
batter d’occhio dal purgatorio nel paradiso. Tu ti trovi inaspet- 
tatamente in mezzo ad un giardino che, come ben dice Guido 
Carrocci, è tra i più belli e più deliziosi che vennero creati 
in quel secolo XVII in cui tutto doveva essere in armonia collo 
sfarzo degli abiti, colla magnificenza dei costumi e degli usi... ». 
E dopo aver ancora citato la descrizione e la notizia storica dei 
Carocci, afferma: « Questo [che scrive il Carrocci] par proprio 
una di quelle fantastiche descrizioni dei giardini dell’antichità 
classica celebrati dai novellieri italiani del Rinascimento; in 


* HAROLD DoNALDSON EBERLEIN. Villas of Florence and Tuscany. 
Philadelphia J. B. Lippincott Company, p. 399 e segg. 

° J. C. SHEPERD and G. A. JELLICOE. /talians Gardens of the re- 
naissance. London, Ernest Benn, 1925, Tavole 57-59. 
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verità non è che un cenno fedelissimo ma incompleto, al quale 
molto ancora potrebbe essere aggiunto senza rischio di esagerare ». 
Villa e giardino, secondo l’Eberlein, sono un esempio tipico del 
miglior Barocco settecentesco. Ed è, soggiunge non sapendo del 
lavoro di ripristino, una fortuna che siano stati mantenuti nella 
loro forma primitiva. «Coloro che ignorantemente mettono al 
bando il Barocco come uno stile senza fondamento e pieno di 
difetti farebbero bene a studiare la villa Corsi-Salviati attenta- 
mente prima di abbandonarsi al loro pregiudizio.... Internamente 
la casa mostra molte tracce della sua origine primitiva, ma di 
fuori il disegno è stato condotto in modo da dare a tutta la co- 
struzione il carattere dello stile architettonico in voga al tempo 
del suo ingrandimento ». Ma tutte le grazie architettoniche del 
’700, prosegue l’Eberlein, furono riservate al lato, sia della villa 
sia degli annessi, di mezzogiorno, e al parterre spartito geome- 
tricamente a viottole e ad aiuole di bossolo, con fontane e 
statue e piante di limone nei loro caratteristici vasi di terra 
cotta, largamente usati e molto giudiziosamente disposti. A. po- 
nente della gran vasca sono altri giardini e delizie, e in ogni par- 
ticolare la forma architettonica è sempre studiata a dovere. A 
mezzogiorno del giardino è il parco. E poichè, così in pianura, 
non si ha la gioia di una grande vista, si è cercato di rimediare 
a questa mancanza coi « belvederi » della villa, 

Lo Sheperd e il Jellicoe dal canto loro uniscono alle loro 
belle tavole una breve nota, colla premessa di due versi che sono 
un gioioso invito alla danza, poichè la gaiezza è, come rilevano, 
una delle principali caratteristiche della villa e giardino di Sesto. 

Dopo avere anch’essi notato il contrasto della parte di tra- 
montana sulla strada, con quella di mezzogiorno, accennano alle 
lente trasformazioni che misero capo alle « splendide fantasie del 
Barocco, sì che oggi il passare dalla assolata e polverosa strada 
maestra allo splendore dell’interno è addirittura come una fan- 
tasmagoria da Mille e una notte. 

«Il giardino lungo e stretto si distende radioso nei suoi 
variì aspetti: verdi aiuole tramezzate a statue, a fontane e con- 
tornate da muri abilmente mossi con cancellate imponenti e, an- 
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cora, con statue. In nessuna parte lo sguardo può posare senza 
essere attratto via da qualcos'altro di nuovo. Un canale di ninfee 
vanisce dietro la cancellata, a perdita d'occhio, Una vasca volge 
in giro il suo cerchio bordato di fiori. Al di là di una fila di pi- 
lastri grandiosi appare il pomario. Anche la casa, quasi dimen- 
ticando l’accozzo delle sue varie costruzioni, leva sul tumulto 
un fronte geniale e si unisce al tripudio. Dovunque aleggia lo 
spirito della vita e della gaiezza. 

E la meraviglia è che, sebbene il giardino faccia supporre 
un'ampiezza senza limiti, l’infinito numero dei suoi aspetti è 
racchiuso addirittura in un piccolo spazio ». 

Ma siffatte descrizioni, quasi sapienti didascalie, non fanno, 
per abili che siano, rivivere a pieno lo spirito dei nostri giardini 
in genere e di questo di Sesto in particolare, 

Meglio a penetrarne il fascino sottile vale — chi intenda — 
indugiarsi a brevi passi tra i bossoli delle aiuole a disegno, che 
effondono al tepore del sole il loro alito amarognolo, o accarez- 
zare coll’occhio intonachi e pietrami che sanno l’arte inimitabile 
del tempo, o sostare tra le pareti di alloro a gustare la sorpresa di 
viste e sfondi improvvisi; meglio inseguire i contorni di statue, 
urne, volute, di archi e di logge, o caldi di colore contro l’azzurro, 
o stampati sul tramonto affocato, o evanescenti nella nebbia in- 
vernale; meglio, una notte d’estate, tra i fantasmi dell’architet- 
tura, abbandonarsi al mormorio sempre diverso e sempre eguale 
delle fonti e degli zampilli, e al canto alterno delle rane, scin- 
tillando basse le lucciole sul corso d’acqua della ragnaia. 


Chè l’arte di questo e dei giardini settecenteschi — giova 
ripeterlo al nostro tempo -— non è soltanto forma abile e ricca 


quanto si voglia, ma forma e non altro. 

È arte invece, proprio attraverso le architetture fantasiose, 
le piante costrette a vegetare dove e come si vuole, le acque ridotte 
a scorrere, a cadere, a zampillare captive, è arte non meno di 
altre umana, perchè si accorda mirabilmente coi tenui e svariati 
aspetti dell'anima nostra. 


II 


Y/ 


Opere d'Arte ignote o poco note 


Giuseppe Marchini — Affreschi inediti del Dugento 


a. Prato. 


A Prato nella chiesetta romanica dell’antico Ospedale, oggi 
ufficio d’Amministrazione, si conservano alcuni resti della pri- 
mitiva decorazione murale. Una fila di santi, in una lunetta della 
volta (figg. 1-3), in un’altra un frammento di storia riferentesi 
alla vita della Maddalena (fig. 4), e due Angeli nella parete del- 
l’altar maggiore (fig. 5). 

Questi due ultimi brani sono rovinatissimi mentre dei Santi 
alcuni sono abbastanza ben conservati da lasciar adito a un giu- 
dizio, immuni anche da restauri che si sono limitati a ricolorire 
solo il fondo. 

Scomparsa la maggior parte dei «tituli» non siamo in 
grado di individuare la prima figura a sinistra: la seconda rap- 
presenta S. Domenico, la terza forse S. Sebastiano (in base al- 
l’interpretazione delle prime lettere del nome, mal restaurate; 
ed anche all’iconografia che pone la freccia in mano al Santo 
vestito, come vedremo in più casi durante il Rinascimento nell’Ita- 
lia centrale), la quarta forse S. Urbano (una figurazione del 
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tutto simile è in S. Sebastiano sul Palatino a Roma). Seguono 
due Santi francescani di cui l’uno è S. Francesco e l’altro certo 
S. Antonio. Termine post quem dunque per una datazione l’anno 
di santificazione di quest’ultimo, il 1232. 

Ma sicuramente alla seconda metà del secolo ci riportano le 
loro caratteristiche di stile. Troviamo nel bizantinismo che le in- 
forma un certo senso di viva ed elegante disinvoltura che si ma- 
nifesta nelle giuste proporzioni, nel disegno assai fluido del con- 


Fig. 1. — ARTE FIORENTINA DELLA SECONDA METÀ DEL XIII SEC. : 
Affresco frammentario, con sei Santi. 


(Prato. — Ospedale), 


torno e delle vesti le quali mostrano, sia pure in modo sommario 
ma naturalistico, al di sotto, qualche forma del corpo. La positura 
delle figure stesse, quindi, poggianti sopra un piede mentre l’al- 
tro è rilasciato, pur ripetendo uno schema ormai vieto dell’arte bi- 
zantina, ha un qualcosa di scattante, mentre il volgersi che esse 
fanno l’una verso l’altra a coppie cerca di attenuare la monotonia 
della fila. La più caratteristica in questo senso è quella del S. Se- 
bastiano vestito alla foggia classica e riccamente panneggiato 
che ci fa pensare a una bellezza direi quasi alessandrina nel suo 
primo modello. 

Sono qualità che invano ricercheremmo nell’arte dai carat- 
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Fig. 2. — ARTE FIORENTINA DELLA SECONDA METÀ DEL XIII SEC. : 
I Santi Domenico e Sebastiano, particolare di affresco. 


(Prato. — Ospedale). 
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teri di ingenua spontaneità che si affermò a Lucca coi Berlin- 


Fig. 3. — ARTE FIORENTINA DELLA SECONDA METÀ DEL XIII SEC. 
Due Santi, particolare di affresco. 


(Prato. — Ospedale) 


ghieri o in quella Bizantina che i mosaicisti veneziani divulga- 
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vano a Firenze e a Roma, accademica e stanca. Siamo riportati 
Invece a quella corrente che, recando una maggior libertà e vi- 
vacità riattinta dall’ellenismo, riuscì a prolungare di un secolo 
la vita ormai millenaria dell’arte bizantina. Dall’Oriente penetrò 
in Toscana sempre più dopo la metà del Sec. XIII con irraecia- 
mento da Pisa, divenuta centro principale delle relazioni arti- 
stiche tra l’Italia centrale e Bisanzio : un gruppo di artisti nostri, 


Fig. 4. — ARTE FIORENTINA DELLA SECONDA METÀ DEL XIII SEC. : 
Frammento di affresco con una storia dalla vita della Maddalena. 


(Prato. — Ospedale). 


dei quali resta una serie di opere a Pisa e in tutta l’Italia cen- 
trale, la assimilò, mentre Giunta ne fu un divulgatore, e se i primi 
lucchesi l’ignoravano quelli più recenti l’accolsero. 

Con queste opere è possibile istituire confronti come colla 
Croce n. 9, s. II, del Museo Pisano o colla pala del S. Francesco 
pure a Pisa. Nelle storiette della prima notiamo infatti una gran- 
de vivacità e un senso altissimo della decorazione nel contorno 
delle figure e nelle vesti. Anzi il nostro S. Sebastiano richiama 
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dulati sulle spalle, quelli della figura 
li Angeli di un altro dei nostri 
dell’espansione in alto del 


nel motivo dei capelli on 
del Cristo nella Cena in Emaus; gii £ 
frammenti hanno parentela con quelli 


@ 


Fig. 5. — ARTE FIORENTINA DELLA SECONDA METÀ DEL XIII SEC. : 
Affresco frammentario con un angiolo, 
(Prato. — Ospedale). 


braccio verticale della Croce stessa; colla figura del S. Francesco 
è in comune l’effetto di mezzo rilievo. La disposizione variata, 
a coppie, dei Santi, fu già in quelli che il « terzo pittore del Duo- 
mo di Anagni » dipinse nella cripta. 

Bisogna però tener sempre presente che il nostro artista non 
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è di rango molto elevato ma piuttosto un provinciale; ha infatti 
una certa durezza di tratti e una certa manualità un po’ sommaria, 
disegnando con tinte disgregate invece di modellare, come nei 
suoi esemplari, per mezzo del solo colore: è vistoso nella deco- 
razione, in quelle grandi balze alle vesti del primo e del terzo 
santo, mentre si noti come abbia usato finemente dello stesso mo- 
tivo il pittore della Croce pisana nelle storie di sinistra: ha un 
modulo allungato per i visi, in specie quello del S. Domenico. In 
questa figura però e forse anche nel S. Francesco, nei santi nuovi 
cioè, per cui l’iconografia orientale non aveva creato e stabilito un 
tipo, serrando così semplicemente e unitariamente la figura in sè, 
ha infuso una vita interna a differenza delle vicine la cui essenza 
era affidata nei modelli a qualità formali che egli non sapeva bene 
imitare. E in essa ha fatto opera più sua, più di « romanico ». 


Antonino Sorrentino. —- Un ignoto ritratto 


di Scipione Pulzone 


Nella Pinacoteca Civica di Macerata si conserva il ritratto 
di un vecchio Cardinale pieno di energia nello sguardo pene- 
trante. Il ritratto dipinto ad olio su tela misura metri 1,23 in 
altezza, per metri 0,96, in larghezza, 

Il Cardinale, sessantenne, è effigiato a grandezza naturale, 
a tre quarti della figura, con la barba e i capelli bianchi, la cui 
testa stacca vigorosamente sul fondo scuro. 

Seduto su di un’ampia poltrona, lievemente rivolto a sini- 
stra, guarda con occhi pensosi e scrutatori, ed ha zigomi spor- 
genti, guance incavate. 

Ha sul capo la berretta rossa cardinalizia e veste mozzetta 
rossa a riflessi serici, nella maniera di Sebastiano del Piombo, 
su camice di lino bianco le cui maniche orlate da un merletto a 
disegni geometrici lasciano trasparire il rosso della mozzetta. 
Poggia la mano destra su uno dei bracciuoli della poltrona, te- 
nendo un fazzoletto di bianco lino, e nella sinistra appoggiata al- 
l’altro bracciolo stringe un foglio bianco, sul quale è scritto: 
« AWIllmo Sig. D. Alessandro Farnese Cardinale Scipio Gae- 
tano I579). 

La ricerca del carattere psicologico, l’accento di verità nella 
fisonomia, la faccia disegnata e modellata con sicurezza, il fine 
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contorno dei lineamenti inducono a ritenere che il pittore lo ri- 
trasse dal vero, e toglie ogni dubbio che si tratti di copia. 

La struttura delle mani ossute, nodose è la stessa di quelle 
del Segretario del Card. Spada nel doppio ritratto della Galleria 
Spada. 

Il taglio della bocca, la viva espressione dello sguardo pen- 
soso, il rilievo plastico della testa, accentuato dal colletto bianco, 
la cura minuziosa del dettaglio avvicinano il nostro all’altro ri- 
tratto di Cardinale della Galleria Nazionale di Londra, mentre la 
disposizione della mantellina ricorda quella del Card. Ricci della 
Galleria Corsini. Identica è la posa e identico è anche il merletto 
a disegni geometrici nell’orlo delle maniche del camice, eseguito 
con quella” minuziosa accuratezza e fedeltà di particolari che è 
una delle caratteristiche dell’arte del Pulzone. 

Per il tempo in cui esso fu eseguito (1579), cioè nella ma- 
turità artistica del pittore, i fili della barba non sono resi con la 
minuzia calligrafica dei suoi ritratti giovanili, ma la fattura ne 
è più morbida. 

Un cartellino esplicativo apposto al quadro lo indica come 
« ritratto del Card. Alessandro Farnese divenuto poi papa col 
nome di Paolo III° Farnese, d’ignoto autore ». 

Ma l’anno in cui è stato dipinto il ritratto (1579), indicato 
chiaramente nel foglio che il prelato reca nelle mani, dice con 
sicurezza che il Cardinale effigiato non poteva essere il futuro 
papa Paolo III°, perchè questi eletto pontefice all’età di 67 anni 
nel 1534, morì nel 1549, ma il nipote, il Card. Alessandro, pri- 
mogenito di Pier Luigi Farnese duca di Parma e Piacenza, ele- 
vato alla porpora cardinalizia da Paolo III° nel 1534 in età di 
14 anni e morto a 69 anni nel 1580. 

L’iconografia di Paolo IIT°, nota attraverso i ritratti di Ti- 
ziano, i busti del Della Porta e le medaglie di Leone Leoni, è 
ben diversa da quella del secondo Card. Alessandro Farnese. Il 
ritratto del Pulzone è in tutto somigliantissimo al busto effigiato 
su di una medaglia pubblicata dal Litta”. 

Il Card. Alessandro Farnese iunior, meglio conosciuto col 
nome di « gran Cardinale » è una delle più cospicue figure del 
sec. XVI. Vice-Cancelliere di Santa ‘Chiesa, fratello del Duca 
di Parma e Piacenza, Ottavio Farnese, imparentato con l° Impera- 
tore Carlo V° e col re di Francia per i matrimoni dei suoi fra- 


! LITTA, Famiglie celebri, I Farnesi, tav. II n. 0. 
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telli Ottavio ed Orazio, e col duca di Urbino Guidobaldo II° ma- 


Fig. 1. — ScipioNE PULZONE: Ritratto del Cardinale Alessandro Farnese. 


(Macerata, — Pinacoteca Civica). 


| rito della sorella Vittoria, Legato a latere del papa nella Spagna 
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presso Carlo V° e in Francia presso Francesco I°, ebbe una parte 
preponderante nel Sacro Collegio. Per ben quattro volte, per il 
numero dei suffragi riportati in Conclave, fu in procinto di cin- 
gere la tiara pontificia, se le divisioni politiche che allora erano 
più che mai vive anche nel Sacro Collegio non lo avessero im- 
pedito. 

Amante del fasto aveva fatto costruire dal Vignola il Pa- 
lazzo regale di Caprarola, affrescato da Taddeo e Federico Zuc- 
cari, ed aveva acquistato il sontuoso palazzo che l’opulento Ago- 
stino Chigi aveva fatto costruire da Baldassarre Peruzzi, e che 
dal nuovo proprietario prese il nome che porta tuttora della « Far- 
nesina ). 

Magnifico protettore delle lettere e delle arti aveva riunito 
nell’avito palazzo Farnese di Roma una imponente collezione d’ar- 
te, oggi superbo ornamento del Museo e della Pinacoteca Nazio- 
nale di Napoli. 

Eminente uomo politico, assolse sotto otto papi, da Paolo III° 
a Sisto V°, le più delicate e difficili missioni diplomatiche presso 
le potenti Corti di Spagna e di Francia, tanto da meritare dal- 
l'Imperatore Carlo V° l’alto titolo di « protettore dell'Impero » 
(a. 1540) e da Filippo II° quello di « protettore del Regno d’Ara- 
gona » (a. 1565). 

Il ritratto perciò ha una notevole importanza non solo per il 
suo valore storico-iconografico, nerchè non conosciamo altri ri- 
tratti del Cardinale nella sua tarda età, ma anche per il suo valore 
artistico perchè si aggiunge all’elenco delle opere sicure del Pul- 
zone. E il rinvenimento di questo ritratto, la cui esistenza era atte- 
stata da documenti d’archivio e letterari, ha il valore di una sco- 
perta. 

Infatti nell’Inventario Farnesiano inedito dei « mobili del 
Palazzo Farnese di Roma del 1653 » (Ms. nell'Archivio di Stato 
di Parma) è elencato al n. 354 « ur ritratto in tela del Card. Ales- 
sandro Farnese seduto di mano di Scipione Gaetano ». 

Il ritratto del Pulzone è ricordato anche dal Borghini il quale 
nel suo « Riposo », pubblicato nel 1584, elenca fra i ritratti di Sci- 
pione Pulzone quello del Card. Farnese. 

Come e quando il ritratto del Farnese pervenne al Comune 
di Macerata, non è stato possibile ‘stabilire per mancanza di docu- 
menti d’archivio. Resta perciò incerto se esso debba identificarsi 
col ritratto della Quadreria dei Farnesi o se esso sia una replica, 
poichè non era inusitato nel Pulzone il ripetere più volte un ri- 
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tratto da lui dipinto, come fece per il ritratto di Marcantonio 
Colonna. 

L’iconografia del Card. Farnese giovane ci è nota dalle fa- 
mose tele di Tiziano della Pinacoteca di Napoli e della Galleria 
Corsini di Roma. In questi ritratti di grande distinzione il maestro 
di Cadore ci presenta il Porporato quale videro i contemporanei 
alla Corte di Carlo. V° ‘e.di Francesco I° (1543-1545). 

Ma alla distanza di quegli anni fino al 1579, quante rughe 
sì sono accumulate su quel viso per le tempeste familiari e poli- 
tiche di cui il Porporato fu testimone! 

Mancava un ritratto che riproducesse le sembianze dell’emi- 
nente personaggio nella tarda età, e la scoperta del ritratto del 
Pulzone viene ora a colmare questa lacuna. 

Assai meglio si potrà giudicare del ritratto quando un ac- 
curato restauro lo avrà liberato dagli offuscamenti di vecchie ver- 
nici sul fondo e su parte del vestito. 


! TOMASSETTI, /l Pittore Scipione Pulzone e i ritratti di Marcantonio 
Colonna, in Riv. Roma, dic. 1928, pag. 538, sg. 


#/ 


AcbUENDAREHIVIO 


Francesco Filippini. - Un ignoto pittore pisano 


del ’300 a Bologna (Gaetano Tomei da Pisa). 


Pubblico senz’altro i documenti, rintracciati nell’ Archivio 
Notarile di Bologna: 


Protocollo di Lenzio Cospi n. 9, anno 1357; €. 33: 


Die secundo mensis Julii (1357). Constitutus in presentia reverendi 
patris domini Johannis episcopi bon. Baldutius q. Francisci de Bon. 
capelle sancti georgii de pozale, locavit operas et industriam sue persone 
dicto patri ad laborandum in arte et ministerio pingendi, usque ad festum 
beati Martini mensis Novembris proxime venturi, promictens dictus Bal- 
dutius singulis diebus laboratoribus laborare in laborerio dicti domini et 
in eo perseverare usque ad terminum supradictum, intrando singulis diebus 
in opera de mane, hora qua solet pulsare missa Sancti Petri, et exeundo de 
opera ad XXIII horas, et nullum alium laborerium assumere sine licentia 
dicti domini, sub pena decem librarum bon. pro qualibet interructione; 
liceat tamen ei duobus diebus in mense posse servire alteri quicumque suo 
amico pro dictis duobus diebus et non ultra, et quia laycus est etc.; et 
_ dictus episcopus debet solvere colores et dare eidem omni die pro suo 
labore solidos V, den. VI, et solvere sibi omni die sabati pro tota septi- 
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mana. Datum Bon, in episcopali palatio, presentibus presbitero Conrado 
de bonominibus de galerate magistro Vitale ser Aymi de 
equis, qui dixerunt etc. et Georgio de Angille testibus. 


Protocollo di Lenzio Cospì n. 9, anno 1357, C. 41: 


Die XI Septembris (1357): 

Constitutus in presentia reverendi patris domini Johannis episcopi 
bon. Gaytanus a. Thomei de Pisiis pictor locayit se 
et operas et industriam sue persone ad pingendum standum et morandum 
in pingendo in assidibus et muris et ubique voluerit idem pater deinde ad 
Kalendas mensis septembris proxime venturi et hiis pactis; quod de mense 
octobris proxime venturo debeat incipere omni mane ante vel in hortu solis 
per quatuor horas et de mensibus novembris, decembris et ianuarii proxime 
venturis per quinque horas, et ab inde in antea usque ad festum carnispri- 
vii per quatuor horas, aliis vero mensibus debeat solummodo de die et pro 
quolibet die sabati debeat deponere et festum facere hora vesperarum. Ex 
converso d. episcopus debet sibi facere expensam victus et dare sibi lectum 
jdoneum et cameram et lumina et colores et omnia necessaria ad opus 
pingendi, et pro suo salario quolibet mense sibi dare tres flor. auri, dando 
sibi primam solutionem primi mensis usque ad tres dies, et quod pro 
duobus mensibus sequentibus dominus debeat retinere in depositum pagam 
dictorum duorum mensium, et quarto mense et aliis mensibus successive 
debeat solvere et dare eidem Gaytano tres flor. auri et in fine dicti termini, 
silicet in Kalendis septembris proxime venturi, dare eidem supradictos 
sex florenos pro integra solutione supradictorum duorum mensium re- 
temptorum ut supra et totius anni. 

Qui Gaytanus iuravit etc., et quia laycus se supposuit etc., pena XXV 
librarum bon. etc. 

Actum Bon. in episcopali palatio, presentibus Bartholomeo q. d. Ursii, 
pictore c. s. fabiani, Michele q. bardi capelle sancti Andree de Ansaldis 
et Dominico de avere, testibus. 


Protocollo idem; c..5; 19 Januari (1357): Costituzione di 
quattro maestri muratori per i lavori del palazzo dell’episcopato. 
Prot. id. c. 19. Die quarto Novembris (1357). 


Bartholomeus q. Johannis de Dampellis, fornasarius lapidum, promi- 
sit et convenit cum Dominico q. Francisci de Zana, stipulanti nomine et 
vice reverendi patris d. Johannis episcopi bon. dare dicto d. episcopo 
omnes lapides necessarias in laborerio episcopatus, dando de presenti, ante 
festum nativitatis domini, viginti miliaria et residuum necessarium post fe- 
stum dicte nativitatis qum citius laborabit et hoc ad rationen XXXVII sol. mi- 
liare lapidum comunium, bonorum, sufficientium et dare rotondinos pro 
eodem pretio et tegulas pro sol. 4 miliare et omnia ad fornacem etc. Actum 
bon. in episcopali palatio. presentibus donno Alberto, rectore sancte Tecle de 
Portanova qui dixit etc. donno Bartolomeo de Butrio, capellano in ecclesia 
bon. et dominico de Uxellis decretorum doctore et Bernardo Guglielmi de 
Carnola testibus. 


Sì tratta di lavori in affresco e su tavola che dovevano ab- 
bellire il palazzo del vescovato, che fu in gran parte rinnovato 
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per volontà di Giovanni di Naso di Gallerate, trasferito da Ve- 
rona alla sede di Bologna il 13 ottobre 1352 da papa Clemente VI, 
per favorire Giovanni Visconti, nominato vicario della città a 
nome della Chiesa *. 

Il contratto di locazione d’opera, concluso con Gaetano Tomei 
da Pisa, ad ore di lavoro per un anno, con la corrisposta di vitto 
ed alloggio, più il salario mensile di tre fiorini d’oro, rivela che 
il pittore pisano, fin qui del tutto ignoto, doveva pur essere di 
qualche merito, specie se si confrontano i patti con l’altro pittore 
bolognese, Balduccio, assunto già prima e pagato a giornata in- 
tera. L'importanza dei documenti deriva anche dal fatto di ve- 
dere, nel primo di essi, comparire, tra i testimoni, maestro Vitale, 
il che può far supporre che egli non fosse estraneo ai lavori. Questi 
documenti hanno poi la fortuna di uscire alla luce, mentre è in 
pieno fervore la rivalutazione di Vitale, riconosciuto come grande 
maestro e capo della scuola pittorica bolognese, in seguito a studi, 
compiuti specialmente dalla signora Evelyn Vavalà, da Luigi 
Coletti e da Roberto Longhi, che ha messo a rumore il campo 
della critica, attribuendo a Vitale il celebre ciclo degli affreschi 
del Trionfo della Morte nel Camposanto di Pisa. 

Veramente preziosa è stata poi la scoperta di un affresco 
nella foresteria del Convento di S. Francesco in Bologna, tras- 
portato ora su tela a cura della R. Sopraintendenza ai Monu- 
menti in Bologna, e illustrato dal Dottor Cesare Brandi. Di tutti 
questi studi, nessuno, più di me, ha ragione di compiacersi, 
perchè già fin dal 1912, con un articolo nel Bollettino d'Arte, 
del febbraio, richiamai l’attenzione dei critici sul maestro bo- 
lognese. Colgo, anzi, l’occasione per ricredermi pubblicamente 
circa l’attribuzione a Vitale della tavola N° 202 della Pinacoteca 
di Bologna, che porta la firma apocrifa « Vitalis de Bononia fe- 
cit », mentre in nessun modo s’inquadra nella maniera pittorica 
del maestro. 

A proposito della attribuzione degli affreschi del Campo- 


® Cfr. Tommaso CASINI, Za Diocesi bolognese e i suoi vescovi, in 
Biblioteca dell’ Archiginnasio, Serie N. XV; Bologna, Zanichelli, 1917, 
p. 25. Giovanni prese possesso della diocesi il 13 ottobre 1352; morì il 
3 agosto 1361. 
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santo di Pisa, mi sia concesso fare alcune considerazioni, per 
contribuire a sciogliere il difficile nodo. Vorrei indicare la via che 
può aver condotto Vitale a Pisa. L’ultimo documento, finora noto, 
rivela il maestro a Bologna, inscritto nella lista dei militi nel 
1359. Nel marzo del 1360 avvenne il grande rivolgimento politico, 
per cui Bologna fu tolta a Giovanni di Oleggio e a Bernabò 
Visconti, e passò sotto il diretto dominio della Chiesa, per opera 
del cardinale Egidio Albornoz. Ne seguì una lunga guerra, 
terminata nel 1364. È molto nrobabile che Vitale, e non lui solo, 
sia per togliersi da quel trambusto, sia per ragioni politiche 
(egli aveva svolto la sua attività in pieno periodo pepolesco vi- 
sconteo; credo, anzi, che il magmifico quadro, noto col titolo di 
« Madonna dei denti », con la firma autentica e la data 1345, sia 
stato ordinato da Taddeo Pepoli; ho attribuito a Vitale anche le 
splendide miniature, che adornano il codice della « Canzone delle 
Virtù e delle Scienze », scritta da Bartolomeo de’ Bartoli in 
onore di Bruzio Visconti)! abbia dovuto esulare da Bologna e 
seguire i suoi antichi signori, i Pepoli, verso il centro della po- 
tenza viscontea a Milano. Ma di qui era facile il passaggio a 
Pisa, che allora si trovava sotto il diretto predominio visconteo. 
Questa via, come si vedrà, fu seguita anche da altri artisti. D’al- 
tronde, solo da un documento del 22 settembre 1369 si ha la 
conferma che Vitale non era più tra i vivi, mentre era rimasta 
erede di tutte le sostanze una sua sorella, Francischina gq. Aimi 
de equis, heres universalis olim Zane, filie quondam ma- 
pistsi Wiralis shus-fimag ras 

Il Salmi nel suo studio veramente fondamentale « Per la 
storia della pittura a Pistoia e a Pisa» nella Rzvista d'Arte, 
1931, n. 4, ha preso in esame una tavoletta del Museo Civico di 
Pisa, con la Crocifissione e l’ Annunciazione, già attribuite a 


! Cfr. Bartoloneo de’ Bartoli da Bologna e il doema in laude di 
Roberto d'Angiò in Atti e Mem. della R. Dep. di Storia Patria per la 
Romagna, IV Ser. Vol. VII, 1918. 

° Rogito di Francesco di Castelfranco, riportato nel Ms. 951 B/ della. 
Bibl. Com. di Bologna, per una vendita fatta da Franceschina a Valentino. 
de Pizzanis. 
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Barnaba da Modena, e vi ha ravvisato un ignoto pisano con 
influssi emiliani, per i colori vivaci e per l’eccessivo realismo, av- 
vicinabile al gruppo di Vitale, e ha aggiunto che il tipo dell’an- 
gelo annunziante e quelli del gruppo a sinistra nella scena della 
Crocifissione sono così prossimi alle figure del « Giudizio » nel 
Camposanto di Pisa da dover ammettere i più stretti rapporti tra 
la tavoletta e l’affresco. Più oltre non era possibile andare con 
i soli confronti stilistici. Viene da sè la proposta che io ora affac- 
cio, di identificare cioè questo ignoto pittore pisano con Gaetano 
Tomei, che è stato certamente in contatto con Vitale a Bologna 
nel 1357 e forse l’ha seguito altrove. 

Inoltre il Salmi ha riconosciuto l’influsso bolognese anche 
negli affreschi con le storie di Giobbe, nel Camposanto di Pisa, 
e precisamente nella scena di « Giobbe a banchetto » e nel gruppo 
dei pastori e cavalieri che si recano alle mandrie, affreschi pur- 
troppo deperiti e trascurati dalla critica, ma perfettamente giu- 
dicabili. « Le forme rigide e scorrette dei personaggi, male pro- 
porzionati e pure vivissimi, parlano ben chiaro il dialetto petro- 
niano, e in particolare accennano alla stile di Vitale ». 

Più precisamente egli ha avvicinato questo ignoto pittore 
ad uno dei collaboratori di Vitale negli affreschi di Pomposa. 

Il Longhi ha già fatto il nome di Andrea da Bologna; il 
Salmi propenderebbe per Cristoforo, Credo sia meglio pensare ad 
un aiuto, con personalità non ben definita, che ha cercato di tra- 
durre i disegni del maestro. 

Più sicuro è per me il confronto tra le storie di Giobbe e 
gli affreschi dipinti da Andrea de’ Bartoli nella cappella di 
S. Caterina in Assisi, nel 1368 °. Vedi ad esempio la scena della 
Santa che disputa dinanzi all'Imperatore; oltre ai caratteri gene- 
rali (ambientazione architettonica della scena, particolari reali- 
stici, gruppi movimentati di figure con scorci arditissimi, forme 
grossolane e scorrette, paesaggio alberato e pieno di animali, 


! Cfr. l’opera monumentale l’Abbazia di Pomposa, Roma 1936. 
? Cfr. il mio articolo Andrea da Bologna, miniatore e pittore del 
sec. XIV, in Bollettino d’ Arte, 1911, fasc. 2. 
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densi chiaroscuri) si possono cogliere sorprendenti analogie di 
disegno e di espressione, specie nelle faccie rugose dei vecchi. 

Andrea è davvero un pittore originalissimo e bizzarro, che ha 
la pennellata facile e sommaria, auando si trova dinanzi al grande 
spazio nell’affresco, e diventa invece fine ed aggraziato nei dolci 
profili femminili, e minuzioso decoratore di vesti ed arredi, nelle 
pitture su tavola; è una specie di Amico Aspertini del ’300, 
tale cioè da far impazzire i critici più esperti che lo inseguono! 

Indicherò la via che ha potuto condurre il pittore a Pisa. 
Come è noto per documento, Andrea de’ Bartoli si recò nel 1365, 
insieme con altri pittori bolognesi, a Pavia per dipingere nel 
castello di Galeazzo Visconti. 

Pur troppo nulla è rimasto di questi affreschi, dove l’artista, 
in scene di carattere profano, come caccie e battaglie, che tanto 
piacevano ai Signori lombardi, potè abbandonarsi al suo estro 
fantastico, più che non potesse fare nelle scene di carattere reli- 
gioso. Ma nello stesso anno 1365 e per lo stesso scopo si recò 
presso Galeazzo Visconti anche una squadra di pittori pisani, 
cioè Neruccio di Federico, Giovanni di Coscio del Gese ed altri. 
Ora una tavola, con la firma di Neruccio di Federico e la data 
MICCCLXX, esistente nella Chiesa di Pugnano in quel di Pisa, 
già messa in rapporto con Barnaba da Modena, rivela anch'essa, 
a detta del Salmi (cfr. art. cit. pag. 28 estratto) l’influsso bo- 
lognese; di più, Neruccio di Federico lavorò certamente nel 11377, 
con Francesco di Volterra, anche nel Camposanto di Pisa, Si può 
ben supporre che, compiuti gli affreschi a Pavia per Galeazzo 
Visconti, la schiera dei pittori pisani abbia tratto anche Andrea 
de’ Bartoli a Pisa. Indizi storici e confronti stilistici tendono 
dunque ad illuminarsi a vicenda. Si vengono stringendo le maglie 
dell’ordito circa gl’influssi della pittura emiliana in Lombardia 
e in Toscana. Sempre più chiaro apparirà ciò che da molto tempo 
ho sostenuto, che Bologna non fu isolata nel campo dell’arte, ma 
centro propulsore della corrente naturalistica, che, come risulta 
dalle nuove indagini e scoperte, si spinse fino ad Udine e a 
Trento e si riversò anche in Toscana, massime a Pistoia ed a 
Pisa. 

Determinare quali germi di rinnovamento nel naturalismo 
della scena e nel colore abbia portato e quali siano stati i punti 
più sensibili di contatto, costituirà una delle questioni più inte- 
ressanti per la storia dell’antica pittura italiana. 
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Rufus Graves Mather - Donatello debitore 
oltre la tomba 


Quando pensiamo agli artisti impegnati presso una Corte, patroni ricchi 
e grandi Enti Religiosi, si presentano, automaticamente, alle nostre menti 
Rubens, Van Dyck, Velasquez, Tiziano ed altri — artisti in condizioni in- 
fluenti. Ma tale, però, non era il caso di Donatello che godeva lo stesso 
patronato dei soprannominati. Secondo il Vasari Donatello era uomo di mano 
aperta e «ze 70 stimò danari » e, come si vedrà, mancava quasi com- 
pletamente di abilità negli affari fiscali. Perciò, può ben essere che, 
mentre i suoi guadagni erano, delle volte, considerevoli, a causa di queste 
caratteristiche i suoi soldi andassero piuttosto nelle tasche  d’altri 
(generalmente non erano creditori) che nella sua, poichè fu sempre in 
debito fino alla morte ed oltre. 

Recentemente ho fatto uno studio profondo di tutte le Portate al 
Catasto di Donatello assieme ai Campioni degli stessi anni e esso rivela 
una storia molto illuminante raccontata con sue parole proprie. Per la 
maggior parte i documenti qui presentati sono già stati editi parzial- 
mente. Ma ora per la prima volta tutti i documenti del Catasto, trascritti 
per intero, appaiono insieme. I documenti 1 (lista dei Creditori) 2 (per 
intero), 4 (per intero) e 6 (per intero) sono inediti. 

Studiando i documenti vediamo dalla Portata al Catasto del 1427 
che l’Opera del Duomo di Siena non aveva pagati i Fiorini 180 per la 
«storia dottone che fecj più tempo fa ». 

«dal covento e fratj dognjsanti o avere p(er) chagione duna 
meza figura di bronzo di s0 rossore della q(u)ale no se fatto merchato 
niuno chredo restare avere piu che fi 30». Nel Campione si noterà che 
i suoi crediti ammontano a Fiorini 240 mentre i suoi incarichi som- 
mano Fiorini 300 sol. 3. Nella Portata (fatta da Michelozzo per lui) 
Donatello dimostra una certa astuzia. Per ogni bocca della famiglia 
era concessa una deduzione di Fiorini 200. Così, oltre a se stesso e a 
sua madre, Mona Orsa, dice che deve mantenere sua sirocchia, Mona 
Tita, e il di lei figliuolo, Giuliano, nella speranza di godere la deduzione 
di Fiorini 400 anche per loro. Ma nel Campione si vede che i nomi della 
sorella e di suo figlio non appaiono. Dunque questa domanda fu respinta 
dagli Ufficiali del Catasto e la tassa composta in sol. 8%. 


1 Consiglio allo studioso di mai contentarsi o delle Portate o dei Campioni. Teoreti- 
camente i loro testi dovevano essere quasi identici; ma, attualmente vi sono spesso delle 
divergenze, qualche volta marcate. Perciò chi basa le sue scritture sul catasto deve leggere 
e citare tanto la Portata quanto il Campione. 
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Nella Portata (non autografa) e nel Campione del 1430 notiamo 
che i debiti oltrepassano i crediti e che Donatello deve dare Fiorini 6 
di pigione arretrata a Guglielmo Adimari, Fiorini 4 all’Erede del detto 
Guglielmo e Fiorini 30 per resto di pigione all'Ospedale di Santa 
Maria Nuova. Si vedrà, anche, che l’Opera del Duomo di Siena deve 
avere ancora Fiorini 25 per la storia fatta prima del 1427 e che i 
Frati d’Ognissanti non hanno ancora saldato il conto per la figura di 
San Rossore. È da notarsi che Donatello ebbe in affitto una bottega da 
Tedaldo Tedaldi nel Palazzo all’angolo della Via dei Servi, ove oggi si 
vede la targa. Nella Portata di Michelozzo per l’anno 1430 (San 
Giovani, Drago) egli dice di essere coinquilino di questa bottega con Do- 
natello. Vediamo, pure, che Donatello non aveva ancora pagata la tassa 
di Sol. 8, imposta nel 1427, che deve pagare « in gasti » ®. La tassa per il 
Catasto del 1430 fu composta in Sol. 5. 

La Portata (autografa) e il Campione del 1433 ci raccontano una 
storia breve e triste. Donatello tiene ancora a pigione la casa dell’Ospe- 
dale ma dice « Debbo dare a santa nuova (sic) della detta fj 40 di 
quattro anni vi sono istato dentro ». Non ha crediti ma soltanto debiti. 
Però, grazie alla deduzione di Fiorini 600 per le tre Bocche, fu esente 
di tassa e il commesso scrisse alla fine del Campione « Nona nulla man- 
chagli fj 742 sol. 18». Si noterà che nell’anno 1433 non fa menzione 
d’una bottega. Forse lavorava nella casa in cui dimorava. Nella Portata 
di Michelozzo di quest'anno non c'è menzione di Donatello e la Portata 
(San Gio. Vaio) di Tedaldo Tedaldi dello stesso anno mostra che la 
bottega ‘affittata nel 1430 da Donatello e Michelozzo era, nel 1433, tenuta 
a pigione da un’altra persona. 

I cittadini fiorentini furono obbligati a fare Portate al Catasto negli 
anni 1442, 1446 e 1451. Ma una ricerca profonda rivela che Donatello 
non fece Portate in quegli anni; ciò è dovuto, con ogni probabilità, al 
fatto che, nel 1433 non aveva niente di tassabile e perciò, era esonerato 
dal fare Portate nel 1442, 1446 e 1451 come fu il caso di molti altri in 
condizioni simili. Questa spiegazione sembra confermata dalla prima 
dichiarazione della Portata e del Campione (ambedue autografe) del 1457 
nei quali dice « £ $riz0 chatasto nula» riferendosi all’ultima Portata, da 
lui fatta, nel 1433. 

Nel 1457 doveva, suo malgrado, fare una Portata al Catasto 
poichè nel 1442 aveva comprata una casa con « zw7 $ocko dorto » « posta 
nel chontado di prato luogho detto a figline » per Fiorini 23 che fu 
appigionata. Non si capisce come mai questo acquisto di terreno nel 
1442 scappò all’attenzione degli Ufficiali del Catasto fino al 47022 


1 Non si sa il significato di questa parola. 
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anni dopo, in quantochè il Catasto imponeva la tassa primariamente sui 
beni stabili. Nei due Codici del Catasto di quest'anno vediamo che i 
crediti di Donatello ammontano a Fiorini 40 ma dice « zoro (non ho) 
iscuotere veruno ». I suoi debiti sommano Fiorini 25 e qui Donatello 
dimostra di avere acquistata una filosofia conveniente a 71 anni non 75 
come dice, poichè nella Portata nel dichiararli dice « deguali zofo (non 
fo) pocha istima chome de mia chio o a rischuotere » e nel Campione 
« de quali nofo po chonto chome de mia cho (che ò) a rascuotere ». Dona- 
tello termina la sua dichiarazione scrivendo « truovomi oggi 1 siena ». La 
tassa fu composta in Sol. 3. 

Dove dimorava Donatello dopo circa il 1433 e dove lavorava in 
Firenze dopo il 1430? Pare probabile che poco dopo il 1433 fu sfrattato 
dall’Ospedale di Santa Maria Nuova per non-pagamento di pigione di 
quattro anni dovuta in quell’anno. Certo nel 1438 non teneva la casa 
dell'Ospedale perchè nella lunga Portata dell'Ospedale di quell’anno non 
appare quale un inquilino. In quanto alla bottega in Palazzo Tedaldi 
(vedi Campione del 1430) non ce n’è più traccia nè nella sua Portata 
nè in quella di Michelozzo dell’anno 1433. Se, nel 1457, Donatello 
teneva a pigione una casa e una bottega in Firenze sarebbe stato obbli- 
gato di dirlo. Non avrebbe potuto scappare da tale dichiarazione. Dun- 
que, certamente, nel 1457 non aveva nè casa nè bottega in Firenze. 

Apparentemente il Vasari dà la risposta a questa supposizione. 
Dopo avere raccontata l’esperienza divertente di Donatello col podere, a 
lui regalato da Piero de’ Medici, prosegue che essendo diventato « a- 
raletico » si ritirò ad «za povera casa in Via del Cocomero » ove morì. 
Domenico Manni nelle sue annotazioni al Baldinucci confermò la tenuta 
di questa casa da parte di. Donatello, citando da un Rogito di Ser 
Bartolomeo del Bambo che nel 1443 « Zrarciscus olim D. Bartholomzo 
Honofriiù de Bischeris Procurator D. Manni Ioannis Temperani locat ad 
dpensionem Donato vocato Donatello olim Nicholai Betti Scultori populi 
S. Laurentiù de Florentia domum cum horto apotecha et aliis în populo 
S. Michaelis vicedominorum loco dicto da Casa Bischieri a 1 via a 2 
dicti Manni a 3 Laurentii Cresci a 4 Opere S. Reparatae ». Questo 
documento fu citato dal Milanesi che non fece altro che identificare la 
localizzazione della casa, secondo la descrizione del documento del Manni, 
«loco dicto Da Casa Bisceri cioè sul canto di Via Buja oggi dell’Ori- 
volo dove ora è il Palazzo Riccardi già Guadagni ». Mi interesserebbe 
sapere dove il Manni trovò il documento da lui citato come « x documento 
notarile mescolato con parole italiane ». Nell’Indice Notarile dell’Ar- 
chivio di Stato non si trova « Bartolomei del Bambo » e « del Bambo » 
non appare neppure con altri cognomi. Purtroppo nella Portata al Ca- 
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tasto del 1442 (S. M. Novella, Lion Rosso) Manno di Giovanni Tem- 
perani non ha immobili nel Quartiere di San Giovanni e meno ancora nel 
Popolo di San Michele Bisdomini. Con queste informazioni lascerò al 
lettore di decidere da se stesso in quanto all’autenticità del documento in 
parola. Se il lettore s’interessa troverà nella sua Portata del 1446 
(S. M. Nov. Lion Rosso Cod. 671 c. 690 ‘) che oltre a locare allora una 
casa Manno Temperani compra una casa dei Bischeri nel 1443 e riporta 
un contratto altamente interessante, 

Ma, tornando di nuovo al documento del Manni, se è autentico non 
ha nulla a che fare con la « govera casa in Via del Cocomero » perchè 
la Via del Cocomero fu, in antico, quel tratto della Via Ricasoli che 
s'estende da Via Pucci alla Piazza di San Marco. Se le informazioni 
del Vasari sono accurate necessita cercare la « povera casa» non nel 
Popolo di San Michele Bisdomini ma, invece, nei Popoli di Santa Reparata, 
San Marco o forse San Lorenzo. 

Doveva dipendere Donatello per alloggio e bottega da amici o 
patroni per gli ultimi 35 anni della sua vita? O c’era in verità la « go- 
vera casa în Via del Cocomero » della quale era padrone ed in cui morì? 
È ragionevole supporre che aveva una casa nonostante il fatto che non la 
dichiari nella sua Portata del 1457. Nel mio tempo limitato ho cercato 
di localizzare questa casa ma senza successo. Ma forse qualche altro 
seguendo queste informazioni vi potrà riuscire. Si dovrebbero in tal 
caso consultare Le Portate dei Religiosi del 1438 Cod. 603 dove a 
carte 334 e 344% si troveranno menzionate due case in Via del Coco- 
mero che appartennero all'Ospedale di Santa Maria Nuova. E a carta 126 
dello stesso codice questa casa la cui descrizione certo va d’accordo con 
la « povera casa» menzionata dal Vasari: 

Spedale di San matteo 

ja mezza chasa (er) no divisa chon giovanni di Michele di Ser 
parente posta nel popolo di Santa liperata dj Firenze nella via 
del Chochomero a primo via sechondo Redj dj niccholo di dante 
1/3 redj dantonio biadiuolo 1/4 giovannj dj michele nella quale dichono 
nò ve stato $(er)isona gia fa parecchj annj. 

a stimata $ (er) giuliano ginolj fjj trentacinque fi 35 

Ma se morì nella « govera casa » 0 in quella d’altrui Donatello passò 
all’altro mondo in debito. E nemmeno la morte poteva proteggerlo dalla 
ragioneria fiorentina perchè troviamo questo tributo non equivico nella sua 
efficacia nel Libro Debitori e Creditori 1475-1492, dell'Ospedale di 
Santa Maria Nuova Cod. 5819 a. c. 32 * in questa partita che si rife- 
risce a digione arretratta da quasi 40 anne. 
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{ 1475 


Donato di niccholo di betto m° di scharpello de dare fj xxxitij 
b(er) resto di pigione duna chasa tiene da q(u)esto spedale chome 
apare a lib(r)o pigionj è perduto c. 127 fi 30 (sic) lb. 

Così morì Donatello uomo amabile, generoso e di genio marcatis- 
simo perseguito persino altre la tomba dai suoi creditori. Ora possa la 
sua anima riposare in pace liberata persino dalla ragioneria della 
città ove nacque ed alla quale dette grande lustro ?. 


D'O CEMENKES 


Ba 


L 


| adi II di luglio 1427 


dinanzi a voj signorj uficialj del chatasto del polo e cone (comune) 
dj Firenze q(u)esto e la sustanzia e icharichi dj Donato di Nicholo di 
betto îtagliatore quartiere di sò s(pirito) G° Nicchio p(r)estanziato nel 
quartiere di sò spo G° Nicchio 1 f, I sol. 10 a o(ro) ne p(r)estanzone Sanza 
niune sustazie eccetto un pocho di maserizie p(er) mio uso e della mia fa- 
miglia E piu es(er)cito la detta arte isieme e a copagnia co Michellozzo 
di bartolomeo sanza niuno corpo salvo circha f 30 1 piu ferametj e mase- 
rizie p(er) detta arte 

E di detta copagnia e bottegha tralgho quelle sustanzie e 1 quello modo 
E per la scritta della sustazia di Michelozo sof(r)adetto appare nel quar- 
tiere di so G dragho che dice 1 lionardo di bartolomeo di gherardo e fra- 
tegli Eppiu o avere dallof(er)aio di duomo di Siena fj 180 f(er) chagioe 
duna storia dottone che fecj piu tepo fa 

E piu dal covento e fratj dognisanti o avere p(er) chagione duna 
meza fighura di bronzo di s0 rossore della q(u)ale no se fatto mercato 
niuno chredo restare avere più che fj 30 


1 Molte delle deduzioni e conclusioni tratte dall’autore di questo articolo non sono 
condivise dalla Direzione della ‘* Rivista d'Arte’. Ma poichè l’autore, avvertito di ciò, non 
ha creduto opportuno di arrecare alcuna modificazione al suo testo, la Direzione della Rivista, 
pur pubblicando l’articolo, il cui argomento è di grande interesse, si riserva di prendere 
di nuovo in esame tutta la complessa questione dei catasti di Donatello, 

NOTA DELLA DIREZIONE. 
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Truovomi cò questa famiglia 1 chasa Donato di nicholo di betto deta 
danj 4I 

M® Orsa mia madre deta dannj 80 

MP tita mia sorochia vedova sanza dote deta danj 45 

Guliano figluolo di detta M® tita atratto deta danj 18 

Sto a pigione 1 1% chasa di guglielmo adimarj posta nel chorso degli 
adimarj e nel ppio di sò cristofano che da f(ri)mo e 2° via 3° la piaza di 
so cristofano da 4° corso dandrea di pancho adimarj paghone fj 15 lano 


Creditori 


A m° lachopo di n° piero itagliatore da Siena, p(er) chagione di g(u)ella 
storia d(er) lop(erla di Siena come disotto appare fj quaraotto SÌ 48 
A Giovanni Turinj horafo dassiena p(er) piu tenpo havuto 1 detta 


storia fj diecj Éj 10 
A lop(er)a di duomo di Siena fj vetj cing(u)e p(er) dorare detta sto- 
ria con(?) sua richiesta S9NE5 


A San Matellinj fj tretacing(u)e come pel libro suo appare Voss: 
A ghuglielmo adimarj fj trenta sono p(er) pigione di due anni pas- 
satj della chasa 1 che abito fo 
A govanni diachopo degli strozzi f q(u)indicj sono p(er) chagione 
duna fighura d. so rossore mi gitto piu volte al fornello e altre cose fj 15 
A piu p(er)sone p(e1) piu chagioni 1 pichole somme f q(ui)ndici f 15 
A debito col comune ai Firenze de fp(re)stanzoni vechj da z asino 


al >; e tuttj e p(re)stanzonj nuovi n 
Io michelozo di bartolomeo horafo o fatta q(u)esta scritta di voluta 
di detto donato. 


(Portata {scritta da Michelozzo nella prima persona per Donatello a 
sua richiesta) al Catasto del 1427. Archivio di Stato. Quartiere di Santo 
Spirito, Gonfalone Nicchio, segnato Cod. 17 a. c. 555 e 5558). 


Sustanze di 

Donato di nicholo di bett° itagliatore quartiere di santo spirit° e ghon- 
falone del nicchio p(er) la sua sritta segnata d et no 16 a di p(re)stanzone 
fiji 1 sol. 3 dj 7 a oro Et dice nò avere sustanza veruna etcietto alchune 
masserizuole pier) uso di lui e di sua famiglia et piu essercita la detta arte 
isieme e a compa(gnia) co michelozzo di bartolomeo sanza veruno corpo 
eccetto chene pler) f 30 di feramenta apartenete a detta arte f 30. f 30 

Et di détta compa trae come apare p(er) la scritta d. michelozzo data 
7 una di bartolomeo di gherardo e fratelli nel q*(quartiere) di S G Gho 
dragho f- 
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Et avere dall op(er)ialj di duomo di siena f{e1) op(er)e dottone cioè 


di storie fj 180 X} 180 
Et da fratj dongnisanti p(er) chagio(ne) duna 1/2 fighura di brozo dj 
san rossore che nò ano fatto merchat® crede sia(no) fj 30 Waigo, 


| Mecce® xxvij 


Segue Donato di niccholo tagliatore 


Incharichi del detto 


dice star a pigione 1 una bottegha (scritto e cancellato) chasa di ghu- 
lielmo adimarj pplo santo x°fano nel corso delli adimarj a $(ri)mo e se- 
condo via a 1/3 piaza di sa(n) x°fano a 1/4 corso dandrea di pancho et 
dice pagha fj 15 lano fane (?) anche la bottega assi (si ha) albitrare quello 
biso(gnasi) p(er) la chasa Ragionano p(er) 1/2 p(er) la chasa e p(e1) 1/2 
alla bottegha che stima(n)o fj 7 1/1 entorno a 7 f(e1) 0 fj 107 col; 
Et a debito co sottoscritti. 


A m° Iacopo del m° piero da siena ttagliatore SÎi 48 fi 48 
A giovannj Turinj da siena orafo p(er) piu tempo lavuto a detta 
storia TI 10 
Lop(er)a di siena f(er) dorare detta storia VARA UA 
STZEATIZA 
A ghiuglielmo Adimarj p(er) pigio(ne) di 2 anni VANE Sgr 
A giovanni d Iacopo Strozzi p(er) una fighura di sanrossore gli gett® 
piu volte DEN di pus 
A piu f(er)sone 1 piu p(ar)tite m(on)ta VAS AG 
178.0.0. 
Al chomune di Firenze p(er) p(r)estanzoni vechi 
dalla r/r © sino al 1/24 e tuttj e nuovi VA, 45: 


Ragio!na) p{er) lo 1/4 di q(u)ello puo avere 


Incharichi dj bocche 


Donat° sop(r)adetto deta dannj 4I fj 200 
M° horsa sua madre dannj So) Fj 200 
Ricordo ìl valse(n)te della faccia cioe dirimpetto $ 240 
Abathonne p(er) lincharicho della pigio(ne) e creditori f. 300 sol. 3 dj 
Abathonne p(er) l’incharicho di 2 bocche STISOOTSIII70O0SOLZ 
Manchalj abattuta la sua sustanza fj g(u)attrocento sessanta sol. iij di 
Richordo Composesi dacchordo jn sol. otto A oro. 


(Arch. Idem, Quart. e Gonf. idem Campione del Catasto di 1427 
segnato Cod. 68 a. c. 319° e 320). 
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3° 
0° Sco Spo G® Nicchio 


Dinanzi a vo(i) singnjori uficialj del chatasto della citta di firenze 
queste la sustanzia bdenj et incharichj chessi fa p(er) donato di nicholo di 
detto intagliatore del ghonfalone di nicchio e quartiere di scò ispirito 1 
q*(questa). 

Una masserizuola auso di se e di sua famiglia e piu essercita la 
detta arte isieme e in compa(gnia) di michelozzo di bborgagnione sanza 
verun corpo eccetto cheve 1 feramentj apartenente a dea arte É trenta fj 30 

Debbe avere dò donato da fratj dognjsantj una meza figura dottone 


ti 20 

Affare do donato Resto cho(n) sanesi dj certj lavorj affatto loro 1 
sjena lib 250 CUR |) 
debbe avere dò donato dananj di domenicho ao(detto) maserino i qualj 
pago p(er) lui JO 


Incharichj di do donato 


Ista a pigione in una chasa di sca maria nuova pagha lanno di pi- 


gione Miyzzen 2 
Debbe dare loro f(er) resto dj pigione di detta chasa JO} SO 
e piu a giuglielmo adimarj VUSO, 
a piu persone © piu partite dal f(iorino) in giu S6) IG 
A dj chatasto sol. 8 a o(ro) a pagare 1 gasi]* My 
Tiene a pigione dove fa la detta arte una bottega da tedaldo Tedaldj 
paga lano VyAZ 
e piu debbe dare alerede del graziozo adimarj e conpagnia VAR) 
80 

Donato deta dafij 42 


Mon Orsa sua madre danj 84 
Mona tita sua sirocchia danj 50 


(Idem, Quart. e Gonf. idem, Portata (non autografa) al Catasto 1430 
segnato Cod. 338 a c. 222). 


4 Non si sa il significato di questa parola. 
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4. 
Ti Mecce%zaa 
Sustanze di 
Donato dj nicholo di betto jntagliatore a chatasto 1 sol. 8 
E truovasj 1 ferametj p(er) la sua arte di valuta He 2 E. 30 
Debe avere da 3 debitorj chome da p(er) la schritta OSO 


Incharichj 


Dice sta a pigione 1 una chasa d. santa maria nuova cholle sue ma- 
s(er)izie e pagha l’ano ff. II sol. 10 a o(ro)a 7 per c° ff. 164 sol. 5 dj 8 


Creditorj 

E truovasj avere a dare a sej creditorj chome da f(er) la schritta sua 

1 tutto Montano ff. 80 7. 80 
Boche 

Donato deta aîij 42 — ff. 200 

M° Orssa sua madre aîij S4 — ff. 200 

M° tita sua sirochia aîij 50 — ff. 200 ff. 600 

Soma le sue sustanze FT. 95 

Abatti p(er) icharichj e boche Î. 844 sol. 5 dj 8 

Manchag(j M7A9RRSO PREIS 


R° (Ricordo) Conposto 1 sol. Cinque aò(ro). 


(Idem, idem Campione del Catasto del 1430 segnato Cod. 394 a. 
C. 345%). 


G 
adj 3I di magio 7433 


Quartiere Sco giovani gonfalone drago 


Dinanzi da voi singnori uficiali de chatasto de chomune di Firenze. 

Queste sono e sustanze e incharichi e boche di donatello di nicholo 
intagliaro a di chatasto 

Tengho una chasa a pigione da santa maria nuova posta in firenze 
nel popolo di santo ruffilo gonfalone del drago di santo giovanni da primo 
via sechondo Taddeo guidi da terzo santa maria nuova quarto chiaso. 
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Donne lanno fiorini dieci la detta (chasa) tengo per mio abitare eovi 
(e hovi) dentro pareche maserizuole. 


Debbo dare a santa (maria) nuova (sic) de/la detta (chasa) fiorini 40 
di quatro annj vi sono istato dentro 


boche mi tru(0v)o 


Donato detto deta dannj 47 
Mon orsa mia madre dannj 84 
Monna tita mia sorochia dannj 52 


(Idem. Quart. San Gio. Gouf. Drago Portata (autografa) al Catasto 
1433 Segnato Cod. 474 a. c. 564). 


6. 


Sustanze dj 


Ricordo) Donato dj nicholo intagljajo a dj chatasto sol. 5 
Chreditorj 

A santa maria nuova fj 40 SI 
Incharichj 

Dicie tiene una chasa a pigione da Santa Ma nuova e dane lano di 

pigione fj 10 a fj 7 p(e1) c° ij WE Sl, I 
Bocche 

Donatello di nicholo dannj 47 

M° orssa sua madre dannj 84 

Mo tita sua sirochia dannj 52 Fj 600 

Nona (non ha) nulla Mancagtli fj 742 sol. 18 

Chonposto 


(Idem, idem Campione del Catasto di 1433 segnato Cod. 498 a c. 195%). 


7% 


Questa Portata essendo quasi identica col Campione cito soltanto le 
divergenze importanti). 
Donato di nicholo di betto iscarpelatore Gonfalone Vaio 
E piu 0 avere da piu p(ersone in piu partite e nonno iscuotere ve- 
runo circha fj 40 0 piu Sf) 40 
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E piu 0 un debito do (sic) cho più p(er)sone f 25 0 piu deg(u)alj nofo 
pocha istima chome de mia chio o a riscuottere Si — — 
(Idem Portata (autografa) al Catasto 1457 San Gio. Vaio Cod. 832 
ACC00L0A)] 
8. 


Quartiere di sangiovannj 


Vaio Donato di nicholo di betto ischarpelatore gonfalone Vaio 
388 E p(ri)mo chatasto | 

E di cing(u)\ina ° nula 

E di valsente 


Sustanze 


(Za margine dagli 10 soportata graveza in firenze p(e1) p(n)egio d. f 23) 


Una chasa posto nel chontado di p(r)ato luo(gho) detto afigline conft- 
nato da p(r)° via 1/1 fosato di goro 1/3 donato detto la detta chasa chon- 
perai dantonio di betto da mote morello fi 23 do(ro) cha(r)ta f(er) mano 
di Ser biagio di Ser orbano daf(r)ato soto di 21 di mago 1442 e chonessa 
uno pocho dorto di stai(ora) unv 0 circha e la deta (chasa) a pigione a fj 23 

E piu o avere da piu p(er)sone e piu partite de g(u)ali nonno iscotare 


veruno fj 40 0 piu S} 40 
Boche 
Donato sop(r)adetto anj 75 fj 200 
E piu o debito chon piu p(erhsone fj 25 do(ro) 0 piu deg(u)ali nofo 
po(cho) conto chome demia cho(chio) 0 raschuotere fi 


Truovomi ogi in siena 


(Aggiunte del Notaro) 


Mancha chome si vede VALSA 
Choposto agli uficialj 1 sol. tre ao(ro) di cat°(catasto) 
Ser duco (domenicho) loro not(aro) DA) sol. 3 aoro 


(Idem Campione (autografo) del Catasto del 1457, San Gio. Vaio, 
segnato Cod. 833 a c. 1096). (fig. I). 
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Mario Salmi - Le origini dell’arte di Giotto ©® 


La critica su Giotto raggiunse — per influsso di certe 
rigide classificazioni morelliane — il limite massimo della se- 
verità attribuzionistica col Rintelen per il quale, è noto, l’at- 
tività autentica, genuina del maestro è quella di Padova e di 
Firenze. Il critico tedesco considera quest'opera in pagine 
acute e penetranti — specie quelle sul ciclo padovano — ma 
il suo sguardo si annebbia e la sua sensibilità si fa sorda di 
fronte alle storie francescane della basilica superiore di 
Assisi. 

D'altra parte, contro il Rintelen e gli altri studiosi che 
dirò contrazionisti, una critica espansionista, a partire dal 
Thode, vuol riconoscere l’arte di Giotto — oltre che negli 
affreschi assisiati surricordati — in varie altre cose, come al- 


(*) Questo studio è, salvo alcune necessarie varianti, specie in princi- 
pio ed in fine, la conferenza tenuta su tale tema, il 18 maggio 1937, 
presso la R. Università di Padova, in un ciclo di letture di cui quell’Ate- 
neo si fece promotore per la celebrazione del sesto centenario della morte 
di Giotto. La conferenza fu poi ripetuta il 30 dello stesso mese a Firenze 
nell’adunanza annuale della Società Colombaria, negli Atti della quale 
è pubblicata integralmente. 


194 RIVISTA D'ARTE 


cune storie del Vecchio e del Nuovo Testamento della stessa 
basilica superiore, giungendo di conseguenza a coniare un 
Giotto già per tempo formatosi con una personalità più 
romana che fiorentina. 

È ovvio che anche gli artisti più dotati abbiano avuto un 
loro graduale sviluppo, specie nel Medioevo in cui il concetto 
di bottega sta alla base delle arti figurative; quindi anche 
per Giotto è essenziale indagare da quale bottega prenda ali 
e volo e si liberi di una pratica pittorica non sua per giun- 
gere ad esprimere compiutamente sè stesso. 

Innanzi tutto non dobbiamo forzare il significato dei ce- 
lebri versi di Dante, nei quali il ricordo di Cimabue e di 
Giotto ha valore precipuo di ordine morale; nè vuole certo 
addurre un rapporto di discepolanza fra i due, ma solo con- 
statare il « grido » del secondo tanto superiore ormai alla fama 
del primo. Pure le antiche fonti, dal Ghiberti al Vasari, non 
trascurarono mai di riferire il mitico incontro nella campagna 
mugellana fra il dotto dipintore e l’incolto pastorello; e prima, 
un trecentesco commentatore di Dante aveva narrato di Giotto 
che, posto all'Arte della Lana dal padre, nell’andare al la- 
voro, « si fermava e si ponea alla bottega di Cimabue ». 

In tutti i vecchi scrittori identica è la conclusione : che 
Giotto fu educato da Cimabue, conclusione del resto verosi- 
mile, essendo quest’ultimo, senza alcun dubbio, il maggior 
maestro fiorentino del tempo dell’infanzia e della giovinezza 
di Giotto. Quantunque si potrebbe subito obbiettare — e l’om- 
bra del vecchio Malvasia insorgente contro il Baldinucci sa- 
rebbe pronta con noi ad assentire — che la sete di fiorentina 
gloria comune a tutti gli scrittori originari di Firenze può 
aver contribuito a formare una falsa tradizione. 

Come dobbiamo comportarci di fronte a questa tradizione 
concorde ed antica? e di fronte alla storiografia moderna che 
vuole l’arte di Giotto di origine romana? Perchè, da quanto 
ho premesso, resta implicito che non possiamo accettare la 
tesi del Rintelen. 


Se ci mancano le opere citate dal Vasari come giova-. 
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nili, esiste sempre la croce di Santa Maria Novella a Fi- 
renze (tav. 1 a pag. 197) che un documento del 1312 dichiara di 
Giotto ma che tutti avevano fino ad ora considerato con partico- 
lare disprezzo, dal vecchio Biografo, al Venturi, al Rintelen 
(che la disse in un primo tempo opera forse di Spinello), 
fino al Supino. Disprezzo comprensibile poichè la grande 
tavola è apparsa nella sua bellezza soltanto ora che la Mostra 
Giottesca ci consente di esaminarla davvicino, detersa dallo 
strato di polvere che l’offuscava, anche se la sua conserva- 
zione non è perfettissima e, in particolare, i contorni delle 
figure, specie del Cristo, hanno traccia di rifacimenti. 

Avvicinata alle croci dugentesche, a quelle stesse di Ci- 
mabue, delle quali conserva la sagoma arcaica, rivela una 
diversa visione. In Cimabue la grandeggiante figura compie 
una enorme curva del corpo, accentuando uno sviluppo in la- 
titudine che non intensifica certo i volumi ad onta del suo 
plasticismo ravvivato da lumeggiature chiare, ma che dà 
alle membra una tensione drammatica cui giovano le stiliz- 
zazioni anatomiche, ad es. nelle esili braccia irrigidite dalle 
mani aperte, stilizzazioni basate su regole da secoli nel do- 
minio dell’arte bizantina e bizantineggiante. In Giotto è 
l'affermazione di un motivo iconografico caro al mondo occi- 
dentale, apparso nel pulpito di Nicola Pisano a Siena e an- 
che nella pittura romana del tardo Dugento. Stremato di 
forze, sul punto di abbandonarsi, il Crocefisso è proteso un 
po’ in avanti, volto verso destra, reclina la testa e piega le 
ginocchia. Ha aspetto sempre gigantesco ma una sua umana 
proporzione e bellezza, e prende illusorietà di rilievo mediante 
un modellato ormai fuso, sebbene nettamente contrastato nelle 
luci e nelle ombre; è più sintetico di quello di Cimabue ; 
diviene l’ Uomo-Dio lontano da ogni gesto di violenza dram- 
matica, eroico nel supremo sacrificio. 

La testa del Cristo (tav. 2 a pag. 287) conserva sempre quel- 
la impronta di serenità che le diede il pittore, cinta dai capelli 
fulvi a nette ciocche ondulate e ricce, e come incastonata nel 
nimbo sporgente con un ornato azzurro e oro di contorno, 
coperto da vetri per simulare il lucore degli smalti. Nè que- 
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sta preziosità tecnica, nè la minuta fascia intorno alla croce, 
nè la ricca, accurata decorazione del tabellone, eseguite da un 
abile artigiano di tradizione dugentesca, nuocciono al complesso; 
chè anzi intensificano anche materialmente il valore morale della 
figura. Ma, ciò che soprattutto conta, l’alto effetto plastico con- 
creta fisicamente, oltre che nello spirito, la bellissima testa e 
si estende alla anatomia del torso (tav. 3 a pag. 293) di un tono 
perlaceo; e prende accenti di evidenza miracolosa nelle mani 
che si chiudono sulla ferita (tav. 4 a pag. 299), nelle braccia, dai 
tendini ben visibili, lungo le quali cola e si coagula il sangue ver- 
miglio, fino ai piedi, sigillati da un solo chiodo (tav. 5 a pag. 305). 

Pur tuttavia certe stilizzazioni nel disegno della figura e 
nei partiti delle pieghe minute e secche del perizoma giallo- 
gnolo valgono a conferire al Cristo di Santa Maria Novella 
una acerbezza arcaica che, unita ai motivi ornamentali e al 
taglio della croce, toglie ogni possibilità di dubbio — contro 
le esitazioni di qualche ipercritico — che questo sia proprio 
il dipinto ricordato nel documento del 1312. 

Sotto il Crocefisso, il Calvario (tav. 6 a pag. 311) consta di 
rocce alla bizantina variamente sfaccettate e digradanti con pro- 
fondità di piani, mentre il teschio di Adamo, inesorabilmente 
analitico, sembra cosa studiata dal vero. 

Questi particolari dicono un modo personale di sentire e 
di realizzare, attraverso però elementi culturali di facile iden- 
tificazione. Il disegno, così netto e preciso, ricorda Cimabue; 
mentre il modellato raffinatissimo è una personale conquista 
del giovane Giotto, che credo in rapporto col mondo pittorico 
della scuola romana. Ma più che nel Crocefisso, nel quale era 
naturale che Giotto s’impegnasse più a fondo, l’artista scoprì 
la sua origine cimabuesca nel S. Giovanni (tav. 7 a pag. 317). 
Questo, attraverso asprezze disegnative e luministiche, prende 
evidenza costruttiva, sia pure attenuata dall'andamento trito dei 
panneggi metallici della tunica azzurra e del manto rosa-viola- 
ceo. E presenta — come sommessi — due particolari bizantino- 
romanici : le sottili lumeggiature auree nella tunica e il rosa 
sui pomelli del volto d’intonazione verdastra. 

Oltre a ciò, il ricordo di Cimabue è sempre palese nella 


SERIO TA 
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Tavola i 2 GIORIO: Grocetisso! 


(Firenze. — Santa Maria Novella). 
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ispida capigliatura; e mi sembra anzi che resti, in questo par- 
ticolare, ben leggibile l’influsso del vecchio pittore a conferma 
della tradizione antica e costante circa gl’inizi fiorentini e ci- 
mabueschi del maestro. Solo che il senso formale di Cimabue, 
che aveva mostrato di interpretare plasticamente i motivi bi- 
zantini, viene potenziato e sviluppato, credo, per influsso della 
salda scultura romanica, e si determina attraverso i contatti 
con la scuola pittorica romana di cui fra poco diremo. Così il 
santo Evangelista esprime un suo pensoso dolore, direi, con 
contenuto accento, di fronte alla tormentata figura di Giovanni 
nella croce di Cimabue, che vibra tutta di passione. 

La Madonna (tav. 8 a pag. 323) ha anch'essa sommessi ac- 
centi di arcaismo, quali i pomelli rosei e le tenui lumeggiature 
d’oro nel velo e nella veste rosa bruno sotto la massa azzur- 
ro-verdastra del manto seccamente drappeggiato, cinto da una 
fascia rosso e oro. Ma il sottile disegno individua con energia il 
profilo vivissimo nei tratti delle sopracciglia e del naso e negli 
occhi penetranti che ne definiscono l’abito morale, e rive- 
lano con nobiltà un dolore come represso. L’ovale del volto 
segue un modulo semplificato, avvicinabile ai ricordati affre- 
schi del Vecchio e del Nuovo Testamento nella chiesa supe- 
riore di Assisi, ad es. alle pie donne della Deposizione (fig. 1) 
ascritte a scuola romana od a Giotto, ad onta di una loro più 
sentita accentuazione bizantineggiante. 

Il senso formale che Cimabue aveva raggiunto nell’ inter- 
pretare plasticamente modi bizantini, viene in sostanza poten- 
ziato e sviluppato nella croce di Santa Maria Novella, attra- 
verso una visione più vasta e sintetica, mediante un modellato 
saldo che, come ho accennato, deriva da contatti culturali con 
la scuola romana, avvertibili anche — aggiungo — in ana- 
logie morfologiche. 

Quando Giotto eseguiva la croce, al suo fondamentale 
tirocinio cimabuesco aveva dunque potuto innestare la co- 
noscenza dell'ambiente romano. E questo, attraverso Assisi o 
attraverso la stessa Roma? Crederei più probabile la seconda 
ipotesi poichè penso non solo al fascino universale di Roma 
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durante tutto il Medioevo, di cui testimoniano le poetiche, 


Fig. 1. — SCUOLA ROMANA E GIoTTO?: La Deposizione (particolare) 


(Assisi. — Basilica superiore). 


e 


fiabesche descrizioni dei « Mirabilia », ma soprattutto ai con- 
tinui rapporti con Firenze e alla considerazione che gli artisti 
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in particolare facevano il viaggio di Roma e a Roma dimo- 
ravano, come avvenne per Arnolfo e per Cimabue che vi era 
stato nel 1272 e doveva averla più tardi magnificata al pro- 
mettente discepolo, 

Fra le storie francescane della basilica superiore di As- 
sisi quella coi Funerali del Santo ci presenta in una icono- 
stasi una croce di struttura simile alla nostra (fig. 2) comple- 
tata anzi superiormente dal tondo col Redentore benedicente, 
visibile tuttora nella croce di Cimabue ad Arezzo ed in altri 
esemplari dugenteschi. 

Le differenze sono lievi: consistono nella maggiore re- 
clinazione della testa sulla spalla destra e in un progressivo 
avvicinarsi alla visione calma, definitiva di Giotto delle croci 
di Padova e di San Felice, il che suggerirebbe una priorità 
cronologica del dipinto fiorentino sull’affresco. Nel quale d’al- 
tra parte, il prossimo Arcangelo, anche inalberato sull’icono- 
stasi, ricorda i precedenti romanici e la quadrata Madonna 
regina col Bimbo in perfetta frontalità, discende iconografica- 
mente da una tradizione cara a Firenze fin dal principio del 
sec. XIII, sebbene con una variante, diffusa a Bisanzio ed a 
Roma, ma visibile anche nella tavola famosa dell’ Impruneta, 
cioè l'atteggiamento della Vergine che tocca con la destra la 
spalla del Bimbo. 

La composizione ricordata e le altre del ciclo francescano 
sono da collocare al tempo di Giovanni di Muro, generale 
dell'Ordine fra il 1296 e il 1304. Tuttavia l’affinità della Ma- 
donna nella croce di Santa Maria Novella con gli affreschi del 
Vecchio e del Nuovo Testamento, certo anteriori, pone in primo 
piano il quesito della partecipazione di Giotto a quei dipinti, 
partecipazione, come dissi, proposta dal Thode, ribadita dal 
Toesca, accettata in blocco, senza esitazione, dall’ultimo mo- 
nografista del maestro, il Cecchi. 

Si tratta com'è noto, delle due storie di Isacco e di quelle 
della prima campata, che si differenziano dai precedenti epi- 
sodi della Genesi e della vita di Cristo — sicuramente di 
artisti romani — per più elevata potenza figurativa. 
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Ad Assisi, i dipinti del braccio longitudinale, ad onta di 
tutte le possibili distinzioni di mano, anche se di scuola ro- 
mana, non potrebbero esistere senza l’opera di Cimabue nel 
transetto. Gli affreschi di lui, non certo così brillanti nem- 
meno in origine come quelli romani, anzi oggi alterati, anne- 
riti tanto da sembrare negative fotografiche, pure attenendosi 
al linguaggio bizantino, ma staccandosi da questo per il co- 
lore, prendono tutt’altro significato : il netto disegno non vi 


Fig. 2. — GIorTo: I funerali di S. Francesco (particolare). 


(Assisi. — Basilica superiore). 


VA 
ha una funzione ornamentale come nei bizantini ma determi- 
nante dei caratteri figurativi e, associato al chiaroscuro, ot- 
tiene effetti di sbalzante plasticismo che va accompagnato ad 
una concezione grandiosa della forma appresa del pittore os- 
servando sulle impalcature e collaborando ai mosaici del bel 
San Giovanni. Ora, senza fermarci a considerare l’esuberante 
e tormentato carattere della sua arte, quasi in rispondenza 
del carattere dell’uomo, se dobbiamo credere ali’ « Ottimo », 
la sua fermezza disegnativa e il suo plasticismo passano ai 
decoratori che lo seguono nella Basilica, come del resto s’in- 

filtrano in altri dipinti della scuola a Roma e a Subiaco. 
Ma le storie alle quali alludevo, non possono appartenere 
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— come fu creduto — ad una sola mano. Le due di Isacco 
— si veda l’Inganno di Giacobbe (fig. 3) — al gusto classico 
della composizione aggiungono la conquista dello spazio e una 
piena armonia fra questo e la figura umana, precipue qualità dei 
romani; gagliardo impianto e determinazione fisica delle figure 
ottenuti col disegno incisivo e col chiaroscuro metallico, pre- 
cipue caratteristiche di Cimabue. E ci spieghiamo come la 
felice fusione di questi disparati elementi in un’arte elevatis- 
sima, abbia fatto pensare proprio a Giotto. Tanto più che il 
Cavallini in una sua storia analoga a Santa Cecilia in Tra- 
stevere ottiene pienezza di rilievo per via della luce e del 
colore, resta cioè entro l’ambito della tradizione bizantina dalla 
quale deriva, e non intende il valore della lezione di Cimabue 
come lo intese il Maestro di Isacco. Questo artista è qual- 
cosa di più che un riassuntore; è una personalità riccamente 
dotata, giunta ad una sua piena maturità quando la conosciamo 
ad Assisi, dalla quale dipendono tutti gli affreschi della prima 
campata, diversi per qualità. Infatti le storie di Giuseppe, 
contro un ambiente architettonico trito nelle sue sporgenze e 
rientranze, rivelano un’arte inferiore e quindi arretrata, meno 
plastica, ed un colorito tenero e chiaro. I Dottori della Chiesa 
nella volta campeggianti contro l’oro, entro cattedre cosmate- 
sche di una spazialità di cui Pietro Cavallini aveva dato prova 
ad es. nell’Annunciazione di Santa Maria in Trastevere, ma 
qui resa più profonda, hanno ancora molto di bizantino, spe- 
cie il S. Agostino, ed un loro carnato infocato e un cromati- 
smo che canta in modulazioni da mosaicista aulico, cromatismo 
che manca nei fiorentini e che spiega, non giustifica il nome 
di Giovanni di Cosma affacciato dallo Strzygowski. L'affresco 
con l’Ascensione (fig. 4) segue una iconografia che rivedremo 
a Padova, con il Cristo di profilo e gli angeli di prospetto, e 
la Pentecoste (fig. 5), entro il chiuso di una grave architet- 
tura (contradittoria invero nei singoli elementi — come talora 
in Giotto — e in parte ispirata a quella dei Dottori), richiama 
nella disposizione delle figure in due piani, la Navicella di San 
Pietro e varie storie della cappella dell'Arena, dalla Cena alla 
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Discesa dello Spirito Santo. Più forte la Deposizione, che abbia- 
mo paragonata in un particolare alla Madonna della croce fioren- 


Fig. 3. — MAESTRO D’Isacco: L’Inganno di Giacobbe. 


(Assisi. — Basilica superiore). 


tina. Imquella scena la nuda roccia costruttiva suggerisce il 
gruppo complesso, ma nettamente spaziato, intorno all’arcaico 
corpo del Cristo, di un pathos misurato e profondo, lontano 
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ugualmente e dalla erompente drammaticità di Cimabue e dallo 
È . . . 
spirito solenne ma ermetico dei personaggi del Maestro di Isacco. 


Fig. 4. — SCUOLA ROMANA: L’Ascensione. 


(Assisi. — Basilica superiore). 


Simile, per quanto possiamo giudicare dagli scarsi relitti, la 
Resurrezione, specie nello scorcio così ben definito di una 
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guardia dormiente (fig. 6), che sembra precorrere il Giovac- 


Fig. 5. — SCUOLA ROMANA: La Pentecoste. 


(Assisi. — Basilica superiore). 


de 
chino in sogno nella montana solitudine dell’affresco degli 


Scrovegni. 
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Per concludere il Maestro di Isacco influisce sulle varie 
mani che operano in questa decorazione, veramente molto 
prossima a Giotto nelle ultime storie. Ma, ripeto, il Maestro 
d’Isacco può essere lo stesso Giotto ? 

A me sembra che due ragioni, una stilistica ed una cro- 
nologica, si oppongano alla allettante ipotesi. 

Dalla armonia delle due storie di Isacco si passerebbe 
senz'altro al ciclo di Padova, pur prescindendo dal fatto già 
accennato che il pittore si presenta ad un grado di esperienza 
e di maturità non conciliabile con un giovane, anche se questo 
giovane si chiami Giotto. Perchè i sottostanti affreschi con 
l'epopea francescana — di più limitato sviluppo e di un diverso 
rapporto di proporzione fra figure ed ambiente — hanno tali 
arcaismi compositivi che bisognerebbe ammettere una involu- 


zione nelle facoltà creative di Giotto, che d'altronde appare 
così coerente nel procedere del suo stile ; c bisognerebbe rifiuta- 
re all'artista, col Rintelen ed altri, quel mirabile ciclo in cui la 
vita del Poverello è rievocata con così alta e fresca poesia. Del 
resto proprio in due scene che si prestano per l’atteggiamento 
dei personaggi maggiori ad un raffronto, il vecchio Isacco che 
respinge Esau e il giovane Francesco che sogna un palazzo d’ar- 
mi, le analogie sono più esteriori che sostanziali, più apparenti 
che reali. Infatti, da un lato il rapporto prospettico-spaziale 
fra architetture e figure non è così pieno ed equilibrato 
nel secondo come nel primo dipinto ; dall’altro i panneggi mi- 
nuziosi di questo si dispongono in quello con una impalca- 
tura tanto più solida che rivela un diverso modo di sentire. 
C'è fra Giotto e il Maestro di Isacco una affinità indiscutibile 
ed esiste un punto di contatto nei dipinti d'Assisi; ma direi 
anche che c’è un quid che li differenzia; il Maestro d’Isacco 


possiede ed esprime innanzi tutto le peculiarità del suo am- 
biente, cioè dell'ambiente romano, cui si sovrappongono carat- 


teri cimabueschi accompagnati nella scelta dei tipi, da un 
classicismo nobile, raffinato ma in sostanza decadente (fig. 7) 
che contrasta con quelli di Giotto, ad es, col cubiculario popo- 


laresco e volgare ma così pieno di nuova vitalità (fig. 8) nel 
Sogno del Papa. 
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All’arte del Maestro d’Isacco sono legati gli affreschi 
del transetto di sinistra in Santa Maria Maggiore a Roma, 
per i quali anche si è parlato e si parla di Giotto (fig. 0). 
Sono, come è noto, profeti a mezzo busto che stendono 
con gesto contegnoso e uniforme i loro rotuli, costruiti 


Fig. 6. — SCUOLA ROMANA E GIOTTO? : 
La Resurrezione (particolare). 


(Assisi. — Basilica superiore). 


con una comprensione degli sviluppi della tecnica bizantina 
quale l’aveva intesa Cimabue: poichè il disegno si è fatto 
nettissimo a suggerire i contorni e il rilievo è accentuato da 
larghe ltfmeggiature. Ma la loro quadratura è romana : certi 
residui di bizantinismo in taluno di essi (fig. 10), sono chia- 
ramente superati in altri dove, per amor di plasticismo, i ric- 
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si 


vi 


BI 


sii 


Fig. 7. — MaEsTRO D’Isacco: 
L’Inganno di Giacobbe (particolare). 


(Assisi. — Basilica superiore). 
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cioli del c ig 
Lol le barbe assumono sostanza ferrigna (fig. 11). Le stret- 
tissime analogie col Maestro d’Isacco, fanno credere che costui 


Fig. 8. — GIOTTO: 
Il sogno di Innocenzo III (particolare). 


(Assisi. — Basilica superiore). 


2 
abbia diretto la solenne fatica, ora frammentaria. La quale 


consta di elementi decorativi classicheggianti che, sopra una 


14 
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serie di arcatelle pensili di prospettiva profonda, dello stesso 
sentimento spaziale delle edicole dei Dottori della Chiesa ad 
Assisi, prendono uno sviluppo grandioso a racemi d’acanto 
(fig. 12) con una larghezza, se non con una consistenza, pari 
a quella che dai mosaici paleocristiani (Battistero Lateranense) 
si prolunga durante il Medioevo (abside di San Clemente) 
nella ripetizione dello stesso motivo. E proseguiva questa de- 
corazione nella parete interna della facciata dominata dal- 
l’Agnus Dei, della quale ci offre una ricostruzione il Wilpert. 


Fotogr. Gallerie e Musei Vaticani. 


Fig. 90. — MAESTRO D’ISACCO E SCUOLA: 
Decorazione del transetto. 


(Roma. — Santa Maria Maggiore). 


Se potremo dimostrare la precedenza cronologica di tale 
opera pittorica, così romana rispetto agli affreschi con le sto- 
rie di Isacco, la origine romana di quel pittore e quindi la 
impossibilità di identificarlo con Giotto, avrà un indizio di più. 

Nel braccio destro del transetto della basilica liberiana 
non si è trovato traccia di affreschi; anzi le sue pareti non 
furono mai intonacate, come risulta dalle indagini del Biagetti. 
L’arco che fronteggia l’abside conserva in piccola parte la 
figura a mosaico di un seniore apocalittico; la qual cosa prova 
che mosaicisti e pittori lavoravano nello stesso tempo nella nave 
trasversa, quando la loro opera fu interrotta, ritengo, brusca- 
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mente. Alla chiesa, sotto Niccolò IV (che la ebbe cara e abitò 
presso di essa, e vi fu sepolto), era stato aggiunto il transetto e 
ricostruita l’abside in cui Iacopo Turriti figurò, fra l’altro, il Pon- 
tefice col committente card. Iacopo Colonna. Niccolò IV morì 


Fotogr. Gallerie e Musei Vaticani). 
Fig. 10. — MAESTRO D’ISACCO E SCUOLA: 
Un profeta (particolare della decorazione del transetto). 


(Roma. — Santa Maria Maggiore). 


nel 1292, ma, e durante i lunghi mesi — oltre due anni — di 
sede vacante e durante il breve pontificato di Celestino V 
(17 luglié-13 dicembre 12094), i lavori dovettero continuare. Il 
mosaico dell’abside è da credersi già compiuto nel 1295 (anzichè 
nel 1296 come alcuni ritengono) e sarebbe stato seguito dalla 
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intera decorazione del transetto già iniziata, se non avesse 
asceso la cattedra di S. Pietro Bonifacio VIII, quasi subito 
fieramente avverso ai Colonna. Questi nella sentenza del 1297, 
furono spogliati di ogni loro sostanza; Iacopo, con l’altro 
cardinale della sua casa Pietro, volse in fuga, ed aveva 
ben altro da pensare che alla decorazione della basilica, dalla 
quale, del resto, fu prontamente rimosso dal papa Caetani. 
Così gli affreschi interrotti, indirettamente lumeggiano le 
drammatiche vicende che culmineranno poi nell’onta di Anagni. 
Passata la bufera, i due cardinali fecero eseguire dal Rusuti 
il mosaico della facciata, sembra, nel 1308. Invece rimase in- 
terrotto il ciclo del Vecchio Testamento che doveva svolgersi 
sotto il fregio coi profeti. E fu grande disavventura per l’arte. 
L’Eterno superstite appartenuto ad una scena che forse rap- 
presentava la Creazione di Adamo (fig. 13) è di uno stile 
sicuro che presenta identità col Maestro di Isacco, ma con 
lumeggiature bianche tanto più decise, con una tecnica cioè 
un po’ diversa da quella più pura che scorgiamo ad Assisi. 

E ad Assisi penso che egli si recasse non appena inter- 
rotti i lavori romani, e potesse eseguire in parte nella chiesa 
francescana, con una maniera più scaltrita e raffinata, quelle 


composizioni che aveva ideato per Santa Maria Maggiore. 
Gli affreschi del braccio longitudinale d'Assisi non sareb- 


bero d’altronde da pensare iniziati avanti l’ultimo decennio 
del Dugento ; e quello della volta coi Dottori della Chiesa 
deve essere anzi in rapporto col decreto del 1295 con cui 
papa Bonifacio ordina di rito più solenne le festività dei Dot- 
tori che vengono ad assumere, nell’ordine delle gerarchie, im- 
portanza pari a quella degli Apostoli e degli Evangelisti. 
Tale data è un termine post quem per la cronologia al- 
meno degli affreschi della prima campata, per la quale si 
giunge senza sforzo al 1296 ed oltre, al tempo cioè in cui 
Giovanni di Muro chiamava Giotto a dipingere le storie di 
S. Francesco. Gli affreschi di Santa Maria Maggiore, forse 
del 1295, escludono il pittore fiorentino per questa e per le 
altre varie considerazioni che sono andato esponendo. Tutto 
fa ritenere che, mentre i pittori romani affrescavano la prima 
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campata della basilica superiore, Giotto iniziasse il ciclo fran- 
cescano, e che da tale comunanza di lavoro uscissero coinci- 
denze nella parte ornamentale e analoghe visioni figurative. . 
Così nella Prova del fuoco il trono cosmatesco del Sultano 
viene ad avere la stessa consistenza delle cattedre dei Dottori 
della Chiesa, e alcune figure ripetono il carnato infiammato 


di quelli e le grafie proprie dei pittori romani, forse per la 


Fotogr. Gallerie e Musei Vaticani. 
Fig. 12. — SCUOLA ROMANA: 
Decorazione della testata del transetto. 


(Roma. — Santa Maria Maggiore). 


diretta partecipazione di taluno di costoro; come è ormai certa 
in varie parti delle storie francescane, nelle quali appare ma- 
terializzato lo stile di Giotto, la presenza di artefici minori. 
Nè è escluso che lo stesso Giotto in certi brani del ciclo dei 
due Testamenti, come nello stupendo gruppo della Pietà o 
nella guardia dormiente della Resurrezione, abbia potuto dare 
essenza fisica e maggior vita spirituale alle composizioni 
della scuola del Maestro di Isacco. 
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Fotogr. Gallerie è Musei Vaticani, 


Fig. 13. — Maestro D'Isacco: L’Eterno. 


(Roma. — Santa Maria Maggiore). 
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Fig. 14. — GIoTTO: L’estasi di S. Francesco. 
Ge adi 


(Assisi. — Basilica superiore). 


nuino complesso di Giotto. Poichè si è parlato di collabora- 
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zione, credo che l’opera degli aiuti si sia limitata alla par- 


Fig. 15. — Giotto: La visione dei seggi. 
(Assisi. — Basilica superiore). 


ziale esecuzione del progetto del pittore sotto la direzione di 
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lui; mentre soltanto nelle ultime quattro storie ci troviamo 
(soprattutto nelle ultime tre) di fronte al caso di un artista 
che interpreta con certa libertà, specie nel modulo delle fi- 
gure e delle architetture, lo schema del maestro creatore. E 
nulla di più: infatti anche le ultime scene dipendono artisti- 


camente da Giotto. 
La fonte letteraria del pittore è la Legenda Maior di 


S. Bonaventura la quale, del resto, era stata approvata nel 
capitolo di Pisa del 1263 e poi, nel capitolo generale del 
1266, proclamata come la biografia ufficiale del Santo. Da 
essa sono state tolte, talora alla lettera, le didascalie che si 
leggono sotto i singoli affreschi. E Giotto la segue con fe- 


deltà sempre. Così nella Rinunzia ai beni terreni la fonte 
dice che il giovane Francesco congiunse le mani mormorando 
il pater noster, e l’artista lo figura nell’atteggiamento della 
preghiera, con quelle mani giunte che si profilano contro l’az- 
zurro unito del fondo. Nell’Estasi la fonte letteraria e il pit- 
tore ci presentano il santo « manibus protensis ad modum 
crucis » entro una « nubecula lucidissima » (fig. 14); nel Pre- 
sepe di Greccio il fantolino Gesù è preso da S. Francesco 
con ambe le mani; nella Predica agli uccelli i volatili « di- 
versi generis » appariscono a « extendere colla, protendere 
alas, aperire rostra » ; nella Morte del cavaliere di Celano si 
accenna il tragico inizio della cena fermato da Giotto nel fra- 


ticello che accompagna il Santo; e potremmo continuare. 

Quando però S. Bonaventura resta nell’espressione inde- 
terminato o abbozza concetti che nel campo delle arti figura- 
tive esigono una interpretazione, Giotto precisa e crea con 
limpida, cristallina chiarezza accessibile a tutti. 

La leggenda genericamente avverte che l'omaggio del- 
l’uomo semplice avvenne ad Assisi; Giotto ci rappresenta la 
piazza col tempio della Minerva per indicarne il luogo più 
rappresentativo : il vecchio foro della città. Una voce divina, 
secondo il testo, parla ad un frate che vede in cielo varî 
seggi di cui il maggiore, già occupato da un angelo ribelle, 
è riservato al Santo, e Giotto introduce nella scena l’imma- 
gine di S. Francesco in preghiera, in un oratorio, e dà alla 
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voce divina la concreta evidenza di un angelo che accenna 
contemporaneamente al Santo ed al seggio (fig. 15). 

Nella Morte del Poverello l’anima, «sub specie stellae 
perfulgidae », per chiarezza d'immagine prende l'aspetto di 
un giovane frate entro una patera sostenuta da sei angeli. 

Lo stile di questa scena affollatissima reca manierismi di 
Cimabue ma uniti ad un intensificarsi delle qualità formali 
per via di disegno e di chiaroscuro, una scansione marcata 
dei piani, uno spiccato senso volumetrico, uno stacco più de- 
finito dei gruppi costituiti dai frati dolenti, dal coro anonimo 
della folla, dalle simmetriche schiere degli angeli intorno alla 
animula. 

Questa derivazione da Cimabue, con la volontà di poten- 
ziare e anche di articolare le masse, torna nella Ricognizione 
delle stimmate e nella Canonizzazione; ma altrove l’influsso 
della scuola di Roma introduce forme disciplinate entro uno 
spazio più vasto con gli edifici o parti di questi limitati a 
quanto è solo necessario, come si vede nella pittura romana 
della seconda metà del sec. XIII, dagli affreschi nell’atrio 
di San Lorenzo a quelli di Pietro Cavallini in Santa Maria 
in Trastevere. E sull'esempio dei romani le figure si fanno 
più ampie, i panneggi più semplici, il modellato più pieno. 
Lo scenario è ora arcaisticamente posto nel fondo a riecheg- 
giare gruppi di personaggi, ora aperto a guisa di palcosce- 
nico che ‘raccoglie le figure, come nelle storie di Isacco. 
Dagli elementi culturali cimabueschi e romani sboccia l’arte 
di Giotto che, proprio nelle composizioni della prima campata 
— eseguite per ultime —, mostra i suoi aspetti più originali. 

La croce di Santa Maria Novella fu forse condotta prima 
o durante la esecuzione delle storie francescane di Assisi. Le 
quali vengono a confermare le conclusioni cui eravamo giunti 
con l’esame di quell’opera che dobbiamo considerare il primo 
dipinto su tavola rimastoci di Giotto. 
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Giuseppe Fiocco - Giotto e Arnolfo 


Non sfuggi all’acutezza del Calvalcaselle certo legame fra 
la scuola scultorica pisana e l’arte di Giotto. Però la formulazione 
ne rimase vaga, allacciata com’era indifferentemente e massima- 
mente ai nomi di Nicola e di Giovanni; quasi immancabile rife- 
rimento alla prima affermazione toscana che abbia qualche eco 
non più locale, ma italica ed europea. E forse per questa sua 
indeterminatezza il necessario riferimento, divenuto frase fatta, 
perse ogni.sonorità e si spense nel gran mare del banale. La cri- 
tica moderfia era d’altra parte intenta alla ricerca di nuovi rap- 
porti: fra Giotto e Cimabue da un lato, per scandagliarne le 
profonde linfe romaniche; con la scuola basilicale romana dal- 
l’altro, per comprenderne il ritmo aerato e classico. Classicità 
che, sebbene diversa da quella aulica di Nicola Pisano, doveva 
apparire in contrasto indiscutibile con gli abbandoni gotici del 
suo grande figlio Giovanni. 

I vecchi paragoni fra lui e Giotto, anche se in apparenza 
corroborati dalla ben nota collaborazione dei maestri nella chie- 
setta dell'Arena a Padova, ove le sculture del Pisano trionfano 
entro l’abbraccio degli affreschi del Fiorentino, per armonico 
contrasto, erano non meno fatali di quelli fra Giotto e Dante; 
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entrambi tanto insistenti quanto assurdi. E non credo siano 
andate a vantaggio delle obliate ascendenze pisane nemmeno 
quelle risultanze recentissime, che la mostra giottesca fiorentina 
di quest'anno ha proposto a tutti esemplarmente. Non più scul- 
toriche, cioè d'una branca estranea o quasi all’arte di Giotto, 
ma alfine pittoriche; e per via di Giunta precorritrici sicure di 
Cimabue. È naturale quindi che l’accenno precoce del Cavalca- 
selle si possa riproporre come cosa nuova. Ma per farlo non gio- 
verebbe la vecchia formulazione che, abbracciando troppo, non 
conclude nulla, occorre cercare in quella nebulosa il nucleo di 
verità che nasconde, luminoso seppur secreto. 

Dire scuola pisana nel campo della scultura significa, tra- 
dotto in termini temporali, per stare in relazione a Giotto, il pe- 
ricdo che va dall’attività di Nicola, circa 1260, a quella di Andrea, 
circa 1330, cioè quasi un secolo; tradotto in termini personali si- 
significa invece, per fermarci ai nomi maggiori, Nicola, Arnolfo, 
Giovanni, Tino di Camaino, Lorenzo Maitani, Andrea; e tra- 
dotto in termini di tendenze artistiche, gli indirizzi più opposti, 
da un lato classici sino all’arcaismo, dall’altro gotici sino all’esa- 
sperazione. 

Entro questo mondo bisogna alfine scegliere. C’è per fortuna 
un elemento che ci permette di farlo con una certa tranquillità e de- 
cisione, dopo avere in primo luogo allontanato i nomi di Lorenzo 
Maitani e di Andrea da Pontedera, i quali, semmai, più che offrire 
poterono ricevere, data la loro attività, iniziatasi proprio quando 
quella di Giotto finiva. L'elemento discriminante più del gotico 
stesso, da cui l’arte, costruttiva quant’altre mai del sommo Fio- 
rentino sempre rifugge, anche negli spunti decorativi acquisiti 
dall’architettura, e che mette subito in quarantena tutta la branca 
maggiore dei Pisani, gravitante intorno all’arrovellato Giovanni, 
è un elemento di ritmo che potremmo dire classico, se in Giotto 
non rappresentasse, come in ogni grande, soltanto vna necessità : 
il deciso disimpegnarsi dall’4orror veci. L'abbandono cioè di 
quell’affastellare figure, scene, oggetti simultaneamente in un 
sclo riquadro, a cui Nicola nel primo periodo impone certo con- 
tegno olimpico, tardo, solenne, che fluirà appariscente e vacuo 
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in fra Guglielmo, ma come sostanza di pingui vesti e di corpi opu- 
lenti sino a Jacopo della Quercia. Pienezza che, nel tormentato 
mondo del figlio Giovanni, s’accavalla, invece quale fiotto tu- 


Fig. 1. — GIoTTO: La fuga in Egitto. 


(Padova. — Arena). 


multuoso, tutto vortici e gorghi, per precipitare nelle cascate ter- 
rificantie dell'ultimo Giudizio o del Massacro degl'Ihnocenti, 
dove non è pollice di marmo che non sia carico di passione e di 


Orrore. 
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Giotto sarà sino dall’atrora, sia espressa dalla serie delle 
storie di Jsacco, sia da quella successiva delle ultime storie del 


Fig. 2. — GIovannI Pisano: La fuga in Egitto. 


(Pisa. — Duomo). 


Vangelo, della fascia sovrastante la vita di san Francesco, 
in antitesi con questa visione stipata e torturata; a guardar 
lontano ancora barbarica. Restitutore dei valori formali, chiari- 
ficatore per istinto, non per ripresa dell’antico, per quell’intimo 
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impulso che è il massimo alimento della creazione, egli tende su- 
bito al concreto con tutte le sue possibilità, conquistando il vo- 
lume con la perfetta coscienza del chiaroscuro locale, cioè del 


Fig. 3. — NIcoLA PIsANO, ARNOLFO etc. : La fuga in Egitto. 


(Siena. — Duomo). 


chiaroscuro e dell’ombra riferita a termini di lontananze discrete, 
non ancéra in rapporto allo spazio infinito; rettificando le pro- 
spettive, e soprattutto semplificando o accentuando la linea; con- 
dotta da un compito grafico, carezzato e decorativo, a un valore 


15 
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limitativo e costruttivo, insomma essenziale. Complemento ne- 
cessario di questa conquista formale dovevano naturalmente 
essere quella chiarezza, quella sobrietà, quel ritegno che sono la 


mi 


Fig. 4. — GIOTTO : Gioacchino addormentato, particolare. 


(Padova. — Arena). 


conseguenza di un'efficacia, non più dovuta alla massa, altret- 
tanto impetuosa quanto anonima, ma proprio al singolo, alla sua 
evidenza, al suo virile isolamento. 

Ed ecco che l'horror vacui è rigettato, non per attrazione 
di ritmi stilizzati come per i bizantini, o arcaicizzanti come per 
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i basilicali romani, ma per conseguenza a una visione che Giotto 
affacciò per primo in pittura, allontanandosi dai tumulti, e dagli 
smarrimenti della scuola pisana e dall’incantamento della bizan- 
fina, come un qualche cosa di vivo e di proteso verso l’avvenire. C’è 
però un artista che la tradizione dice formato da Cimabue come 
Giotto, uscito quindi dal suo stesso ceppo e dalla sua stessa 


1 Fig. 5.— NICOLA PISANO, ARNOLFO etc.: 
S. Giuseppe, particolare della Fuga in Egitto. 
(Siena. — Duomo). 


terra, eppure discepolo e continuatore celebratissimo di Nicola 
Pisano: Arnolfo di Cambio; scultore e architetto che fa parte 
a se, ma nonostante il riconoscimento generico di A. Venturi, e 
gli studi particolari della Becherucci, del Ragghianti e del Carli, 
ancora in attesa della sua piena valutazione. Tutti ne sentiamo 
giganteggiare la figura, sola in certo modo a realizzare l’intimo 
ritmo del vecchio Nicola, che il gotico travolse anche in lui e 
che Giovanni decisamente sorpassò; e vi notiamo poi quel netto 
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limpido timbro, che è timbro fiorentino; lo stesso di Cimabue, 
sebbene con molto in più. 
Anzianità, comunanza della dimora a Roma, simiglianza 


Fig. 6. —T Grortor La tpresentazionetalMNempios 


(Padova. — Arena). 


di compiti insigni per l'Opera del Duomo in patria, sono la trama 
dei legami quasi necessari, che le concordanze degl’intenti, l’ac- 
canimento nella battaglia per una espressione sempre più posi- 
tiva e sempre più conquistata, tramutò nell’amicizia artistica, a 
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mio parere, la più evidente, la più degna e la più feconda che 
sì possa noverare nei rispetti di Giotto. 


Fig. 7. — NICOLA PISANO, ARNOLFO etc. : 
La presentazione al Tempio. 


(Siena. — Duomo). 


Le date principali fra le cognite, della vita di Arnolfo di 
Colle Val d’Elsa ce lo mostrano prezioso collaboratore di Nicola 
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Pisano per il Pergamo di Siena nel 1265, con più autorità e 
certo con più anni di Giovanni, che infatti vi percepiva soltanto 
quattro soldi quotidiani di fronte ai sei dell'altro; nel'a2z7708e 
nel 1281 poi a Perugia, intento a una fonte di cui abbiamo, nel 
Museo, i famosi frammenti, esposti di recente anche a Firenze. 
Nello stesso anno è a Roma, ove Arnolfo lascia, prima testimo- 
nianza grande dell’arte sua, il ciborio di San Paolo fuori le mura, 
eseguito con quel socio Pietro, che non sembra possa essere lo 
stesso attivo contemporaneamente nell'Abbazia di Westminster 
a Londra, intorno alle tombe dei Reali d’Inghilterra, e che 
è ad ogni modo molto imprudente identificare con il (Cavallini. 
Fu pure a Roma che eseguì nel 1293, con gusto architettonico 
precorritore, ammansendo il gotico come poi farà il Brunellesco, 
l’altro ciborio di Santa Cecilia, in quale dovette, assieme alle 
tombe di Onorio IV (1285-1287), al Presepe di S. Maria Mag- 
giore, all’altare e alla tomba di Bonifacio VIII per S. Pietro 
(1300 c.), imporlo finalmente all’attenzione guardinga dei Fio- 
rentini. In Patria venne infatti spesa l’ultima attività di Arnolfo, 
recato che vi si fu nel 1294, e quasi sempre rimastovi sino alla 
morte, avvenuta 1’8 marzo 1302. Lo troviamo intento alla costru- 
zione della facciata del Duomo, dal 12096, e del palazzo dei Priori 
intorno al 1300; quindi con gl’incarichi più alti e perigliosi. 

È di fronte a questo Arnolfo, studiato a spizzico come scul- 
tore, inesplorato come architetto, ma certamente da non scin- 
dersi in due personalità, come suppose il Frey, che conviene 
porre alfine Giotto sino dal suo inizio artistico, essendo impos- 
sibile non ammettere almeno un primo viaggio del Maestro a 
Roma, anteriore agli affreschi francescani di Assisi, legati al 
generalato di Giovanni di Muro, che ha inizio nel 1297. 

Che questa sia un'idea ovvia, me lo prova con piacevole 
concordanza l’accenno stampato dal Mariani nel recente profilo 
dedicato a Giotto per i tipi Palombi, sebbene posteriore a certa 
mia conferenza detta all’Università di Padova sino dal giugno 
scorso per le feste Giottesche. A dir vero però essa si basa su 
paragoni che, per essere convincenti, avrebbero dovuto raggiun- 
gere il rigore del sistema; per cui può sembrare antistorico, oltre 
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che antitetico, suggerire accostamenti fra la Fuga in Egitto 
dell'Arena e quella contemporaneamente scolpita per il Duomo 
di Pisa da Giovanni Pisano. (figg. 1-2). Tantopiù considerando 
che, proprio sulla via di Roma, nel pulpito di Siena, ove Ar- 
nolfo giovane ebbe nel 1265 parte eminente, si trova quella che 
davvero le corrisponde; non solo per concordanza quasi mate- 
matica di pose, di vesti e di accenti, ma per quella severità e 
serenità struttiva che sono lo stile, il sangue stesso dei due 
maestri (fig. 3). Volgendoci a Pisa oltre a ricadere nel vecchio 
generico noi abbiamo l’opposto di quanto ci offre tanto preco- 
cemente e con sicuro precorrimento Siena, come potrà constatare 
il lettore dalle sole riproduzioni; agitazione e inquetudine, in- 
vece di maestà; un cielo elettrico, denso e turbinoso, in vece di 
quella spaziatura calma che dà al gruppo di Giotto, più che a 
quello di Arnolfo, sviluppato ancora entro il folto modulo di 
Nicola, pause e silenzi formidabili. Ma si confrontino la posa 
della Vergine, e persino il cadere del manto di Padova e di 
Siena, e l’attento affacciarsi frontalmente del largo volto di 
S. Giuseppe qua e là; e si noti poi lo stesso inquieto sposo e 
custode, accosciato accanto ad accogliere l’avvertimento del pe- 
ricolo, con l’identico Gioachino sognante dell'Arena (figg. 4-5). 
Derivazioni indubitabili, come sono evidenti altre per la Presen- 
tazione al Tempio, ove naturalmente il pittore quarant'anni dopo, 
sa usufruirlg ambientandole, con il respiro che Arnolfo stesso 
aveva conquistato a grandi passi nelle opere più personali. Ma è 
patente che l’un confronto elide l’altro (figg. 6-7). 
Ritorniamo indietro. Senza avventurarci nell’attribuzione 
delle storie di Isacco e nelle successive di Assisi, anche se nelle 
ultime appaiano sfondi architettonici che possono condurci a 
Roma e quindi ad Arnolfo (si veda specialmente la Pentecoste) 
o palesemente anticipare le pitture della cappella Scrovegni (la 
Pietà), rivolgiamo la nostra attenzione al ciclo di San Francesco. 
Vi noteremo innanzi tutto un problema generale: quello dell’ar- 
chitettur4, usufruita negli sfondi con una larghezza che non sì 
troverà più a Padova, ove acquista significato quasi soltanto sim- 
bolico e stile personale, e nemmeno a Firenze, ove si rinvigorisce, 
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con tendenza più intima, in rapporto alle figurazioni, e con una 
personalità che ormai rivela in Giotto, oltre al pittore, l’archi- 
tetto. Ma le architetture di Assisi appaiono di un significato dif- 


Fig. $. — GIoTTO: Una piangente, 
particolare della morte del signore di Celano. 


(Assisi. — Basilica superiore). 


ferente, se si considerano nel lato destro o nel sinstro; sono più 
genericamente romane e cosmatesche nelle dodici prime scene, 
meno legate alle figure raggruppate frontalmente o di profilo; 
meglio congiunte alle persone, che spesso vi agiscono entro, come < 
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nel presepio di Greccio, nella predica di Arles, nel riconoscimento 
delle Stimmate, negli altri sedici scomparti, iniziati sulla pa- 
rete di fondo ai fianchi della porta, e proseguiti poi lungo la 
navata dall’altro lato. È qui che i riferimenti indiscutibili ai 
cibori di Arnolfo si congiungono agli scorci più coraggiosi, per 
cui possiamo veder pendere perfette avanti e indietro le sacre 
iconi a seconda della postura del pubblico rispetto alla pergula 
e alla solea presbiteriale. Ed è qui ancora che le figure rafforzan- 
dosi nel chiaroscuro osano rompere le leggi della frontalità, per 
darci dei veri scorci, delle figure prese di dorso, a creare lo spa- 
zio; ed è qui che meglio si può trovare la vera corrispondenza alla 
così detta assetata di Pervgia. La stessa passione, lo stesso proten- 
dersi senza abbandonarsi è nella donna inginocchiata innanzi al 
morto cavaliere di Celano (figg. 8-9), come, del resto nella Mad- 
dalena del « Noli me tangere », e si noti nella morte del Santo in 
qual modo sia tratto da Arnolfo, con letterale devozione, il motivo 
del clipeo, con il busto di San Francesco, simile a quello che, a 
guisa di un occhio, sta su ciascun lato del ciborio di San Paolo 
fuori le mura. Nel motivo della grande loggia architravata, attra- 
verso alla quale si affaccia tutto questo complesso assisiate, apren- 
dosi a guisa di certi atri, particolarissimi di Roma e dei suoi din- 
torni, pare con sopresa Giotto voglia presentarci il mirabile para- 
digma di quelle soluzioni collegate e prospettiche che saranno 
tanto care al primo rinascimento. Ma è un lusso arnolfiano cosma- 
tesco che Giotto subito abbandona, come sussidio troppo mecca- 
nico. L'interesse prospettico non è però dimenticato nemmeno a 
Padova, ove suggerisce, ai lati del presbiterio, il gioco punto sim- 
bolico come alcuno credette, ma poeticamente illusivo, di due co- 
retti coperti da crociere, illuminati da finestre nel fondo e misu- 
rati dal pendere mediano di quella stessa identica luminiera a 
gabbia che si nota innanzi al Crocifisso dell’iconostasi nella reco- 
gnizione delle Stimmate. Ma per il Maestro si tratta sempre di 
soluzioni improvvise ed eccezionali, distillate con la parchezza e 
l'accortezza guardinga di chi non ama esserne arretito (fig. 10). 

In queste prospettive assisiati, in queste architetture fog- 
giate con un lusso di ornamentazioni musive, come giocattoli mo- 
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3 o pero quasi sempre un gusto gotico che dà la mano 


Fig. 10. — GIOTTO : Prospettiva. 
# (Padova. — Arena). 


all’orientale, e un echeggiamento frivolo di antichi esemplari 
bl DIS; 10) > 


236 RIVISTA D'ARTE 


non propri di Arnolfo, anche se si giovano di Arnolfo; particolari 
invece dei marmorari romani e cosmateschi, di cui sarebbe più 
dannoso che giovevole valersi per la nostra tentata dimostrazione. 


Fig. 11, — GIOTTO: S. Francesco onorato. 


(Assisi. — Basilica superiore). 


Dove questo accordo provetto supera il sussidio e si tramuta 
in arte è solo in quel primo scomparto della serie di San Fran- 
cesco rappresentante il veggente, che onora il giovane concit- 
tadino, stendendogli innanzi un mantello. E sono infatti quelle 
efficaci evocatrici architetture della piazza di Assisi di una realtà, 


F-t0’°9 


resepe 


Il p 
ria Maggiore). 


. 12. — ARNOLFO 
Ma 


18 


E 


Roma. — S. 


( 


238 RIVISTA D'ARTE 


che va ben oltre al simbolo delle costruzioni negli sfondi giotte- 
schi di Padova, a dare pienamente ragione a quanti vedono in 
quell’opera un rifacimento del Maestro, forse necessitato dalla 
rimozione della chiusura del presbiterio; eseguito molto più tardi 
del resto (fig. 11). Possiamo infatti collocarla, anche per lo slan- 
cio dei corpi e per l’assecondare che le architetture fanno, col 
loro salire e col loro abbassarsi, al chinarsi o erigersi dei perso- 
naggi non molto lontano da quelle cappelle Bardi e Peruzzi che 
rappresentano l’ultimo raggiungimento certo del Pittore. In que- 
sto caso possiamo parlare davvero di arnolfismo e di vera architet- 
tura, intesa con il sapore di chi sapeva ormai sentirla come arte 
propria, e farla presente in modelli stupendi di logge accoglienti 
(nel banchetto di Erode) o di pubblici palazzi (dietro al ripudio 
delle ricchezze da parte di S. Francesco); di uno stile romanico 
così alto e guardingo, così spoglio di ricci gotici, da presentire 
Brunellesco, proprio come « in toto » Giotto presente Masaccio. 

Se poi da queste corrispondenze specifiche volessimo scendere 
a quelle generiche che impregnano tutta l’arte di Giotto, ci ba- 
sterebbe vedere come la Madonna regina del monumento del car- 
dinale di Braye a Orvieto, imperiosa ed estatica, preceda non 
solo il tondo sulla porta, architettata pittoricamente, della chiesa 
superiore di Assisi, ma anche quella stessa così paesana e solida 
degli Umiliati agli Uffizi. E ci basti, per finire questi raffronti, 
che gli avveduti studiosi potranno moltiplicare, traendone lume 
per la stessa cognizione dell’arte tanto misteriosa ancora di Ar- 
nolfo, con il richiamo a un’opera dello scultore architetto che, nel 
suo libero disporsi, nella forma delle figure, nel loro raggruppa- 
mento è un Giotto in plastica: il Presepe di Santa Maria Mag- 
giore. Anche ridotto com'è al solo gruppo dei Magi e a San Giu- 
seppe con l’asinello, quando si allontani mentalmente l’importuna 
Madonna, sostituita all'antica, non v'è chi non senta in quella 
ariosa riunione, spettante, come abbiamo detto, al tempo di Ono- 
rio IV, cioè al 1285 circa, un indubitabile precorrimento del 
Giotto di Padova. Un esempio a cui il pittore arrivò anch'egli 
sempre più chiarificando e intensificando, nel colmo della matu- 
rità, come a una meta suprema (fig. 12). 
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Tutta l’arte fiorentina era del resto in questo sforzo cocente 
d’interiorità, di ordine e di saldezza; e pareva strano che, va- 
gando nel campo troppo vasto della scultura pisana, come in un 
preambolo di maniera, la critica non dovesse alfine afferrarsi a 
ciò che vi era di necessario in quel troppo incerto suggerimento. 
Arnolfo scultore e architetto, accanto a Giotto pittore e archi- 
tetto, si ricongiungono così, più che per la leggendaria discen- 
denza dallo stesso maestro Cimabue, per gli intenti plastici e per 
questo sforzo di una visione severa, che non resterà germe provin- 
ciale, nonostante le sue fortune, come quella prima di Pisa, ma 
assurgerà a fondamento della più universale che il mondo co- 
nosca : quella del Rinascimento. 

La visione dipanandosi faticosamente dal terreno medioevale 
in cui nasce, terreno più generico che specifico, il quale abbarbica, 
leviga e uguaglia, divenendo da toscana, fiorentina, rappresenta 
un altro passo deciso verso questo riscatto e verso il trionfo della 
personalità nell’arte. 
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Lidia Lochoff - Gli affreschi dell'antico e 
nuovo testamento nella basilica superiore 
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La basilica di S. Francesco in Assisi fu consacrata nel 1253 
e nel frattempo doveva esserne iniziata anche la decorazione; 
non resta però nessun documento che riguardi le opere d’arte ivi 
dipinte e scolpite nella seconda metà del XIII” e nel XIV° sec., 
fatto questo, che ha lasciato libero campo all'indagine critica e 
che ha lasciato e lascerà probabilmente aperto il problema riguar- 
dante l’importante ciclo di affreschi che la decorano. 

Ciò che rende la decorazione della chiesa superiore tra le 
più interessanti di tutte le chiese ducentesche e trecentesche 
dell’Italia, è la perfetta armonia fra gli affreschi e i loro motivi or- 
namentali, degnissimi di studio. Questi vengono incominciati 
nel transetto nord da artista che risente molto del puro gotico 
francese dell’architettura e che di elementi architettonici (cuspidi 
e guglie slanciate, senza prospettiva) (fig. 1) e di naturalistici mo- 
tivi francesi di foglie di vite, adorna la parete superiore ovest. 
Sulla parete est, invece, si hanno foglie d’acanto, racemi e viticci, 
carì allo spirito romanico e frequenti nei portali umbri; le stesse 
decorazioni architettoniche hanno già una ricerca di plasticità 
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e rilievo che dimostra un affrancamento dal gotico francese verso 
uno spirito più classico. Si potrebbe pensare che l’artista fosse 
umbro e che partisse dall’idea di imitazione gotica, attinta forse 
a miniature e architetture francesi, ma che in seguito raggiun- 
gesse una forma più italica, più plastica. I colori delle pitture, delle 
vetrate e delle miniature francesi dell’epoca sono contrastanti, 
netti, senza sfumature, e mancano di ogni qualsiasi valore di ri- 
lievo, mentre qui notiamo una tonalità generale piuttosto cupa, con 
prevalenza del blu e del bruno, ma che con le sue sfumature sente 
la forma. Il passaggio del gotico a un’arte romanicheggiante 
si vede anche nelle teste dipinte sotto i costoloni delle volte: 
due sono tipicamente gotiche, con capelli ricciuti, fronte alta, 
occhi a mandorla, barba fluente e ondulata che diventa motivo 
ornamentale, mentre le altre dve sono già più romaniche (fig. 2), 
coi capelli e la barba trattati in modo meno ornamentale e più 
plastico, dal taglio del viso più classico e modellato. Questa de- 
corazione cambia nei costoloni che la separano dalla volta degli 
evangelisti: compaiano colori più vivaci come il rosso e il giallo, 
gli acanti sono molto più in rilievo, si vedono teste di angiolini 
e telamoni di grande plasticismo (fig. 3). 

Nel transetto sud subentra un motivo più classico, più pe- 
sante, con motivi cosmateschi che ricordano Roma (fig. 4): così 
fino a una parte dell’ultima campata. Ora, una simile omogeneità 
e simmetriadelle volte, che non si riscontrano in altre chiese del 
tempo, fanno pensare questa decorazione progettata da un solo 
artista che per me, d’accordo con altri critici, è lo stesso autore 
degli affreschi nel transetto, cioè Cimabue. L'Aubert e il Toe- 
sca hanno osservato non trattarsi qui di elementi fiorentini, bensì 
d’influssi provenienti da Roma e subiti dall’artista fiorentino. 
Difatti nel XII° e XIII° sec. gli ornamenti a Firenze si limitano 
alla decorazione geometrica; solo nei mosaici della scarsella del 
Battistero si trovano come eccezione telamoni, vasi e testine rac- 
chiuse nei fogliami che hanno tanta importanza nella decora- 
zione diAssisi, ma è quasi certo ormai che il loro autore fu ve- 
neziano. Dunque è arrischiato far derivare l’ornamento di Ci- 
mabue da un’opera tanto isolata a Firenze mentre a Roma ab- 
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bondano esempi che ad esso ornamento preludono. In S. Angelo 
in Formis si può osservare un motivo vegetale che parte da anfore 
come in S. Francesco d’Assisi: motivo intrecciato, simmetrico ma 
ancora molto semplice; verso la metà del 1200 nella cripta della 
cattedrale di Anagni vediamo una decorazione già più complicata 
e plastica che si avvicina molto a quella di Assisi: gli stessi in- 
trecci simmetrici, lo stesso uso del bianco che fa risaltare il dise- 
gno vivace del fogliame, non più il fondo unito ma una varietà 
di colori diversi negli spazi racchiusi dai viticci; ed infine anche 
un fregio di archetti poggiati su mensole in scorcio, motivo que- 
sto che decora tutta la navata di San Francesco. Negli ultimi 
anni del 1200 troviamo questi ricchi ornamenti anche nei mo- 
saici romani, per es. nell’intradosso delle finestre absidali di 
Santa Maria Maggiore e nella fascia esterna che delimita il ca- 
tino dell’abside. La decorazione architettonica di Cimabue risente 
pure profondamente l’influsso cosmatesco nei disegni di imita- 
zione musiva, e ciò conferma che l’artista ha visto e si è ispi- 
rato a simili decorazioni in Roma. A metà circa dei quattro co- 
stoloni dell’ultima campata il disegno si fa più complicato e mi- 
nuto, netto, piatto, dai colori ancora più vivaci (fig. 1o). Da 
puramente ornamentale che era, la decorazione si lega ora alle 
architetture, partendo dalle volte della facciata e collegandosi 
con varianti nelle decorazioni e nelle architetture agli affreschi 
della leggenda del Santo. Si tratta forse di un nuovo maestro che 
pur rimanendo fedele alla generale concezione di Cimabue, ac- 
centta gli elementi cosmateschi romani, assimilandone il cambia- 
mento di stile tanto più minuto e vivace negli ultimi anni del 1200. 

Gli affreschi del transetto e del coro si trovano in un tristis- 
simo stato: la pittura scrostata, i colori deteriorati, gran parte 
del bianco diventato nero perchè la tinta usata era a base di piombo 
anzichè di calce. Tale stato rende difficile reintegrare nella mente 
l’opera quale era stata realizzata dall’artista e quindi è impos- 
sibile affermare con certezza e precisione da qual punto sia comin- 
ciata la decorazione del transetto e dell’abside, e distinguere la 
mano dei singoli collaboratori. 

L'affresco rappresentante la Trasfigurazione fa parte dello 
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Sn del transetto nord e probabilmente è dello stesso maestro che 
ha dipinto gli ornamenti; i colori sono i medesimi, la composizione 
è grandiosa ma slanciata, i panneggi fluenti molto gotici, come 
anche la barba e i capelli del santo a sinistra, la mandorla che 
isola e fa emergere la figura del Cristo, assai allungata. Mi pare 
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Fig. 1. — Ornamenti nel transetto nord. 


(Assisi. — Basilica superiore). 


che per i colori e il disegno mosso e goticheggiante sentano l’in- 
flusso di questo maestro anche i santi a lato delle finestre e i pro- 
feti della galleria opposta alla Trasfigurazione. 

Il progetto generale della rimanente decorazione è manife- 
stamente ideato da una sola persona, la quale ha anche assunto 
le direttive dell’esecuzione del lavoro che appare omogeneo e 
simmetrico. La parte superiore dell’abside, però, ha composi- 
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zioni fiacche, un’architettura più esile, uno spirito che non è 
certo quello del maestro principale. 

Volgendoci dall’abside verso la navata vediamo due grandi 
Crocifissioni dipinte sulle pareti est delle crocere; molti hanno 
voluto assegnarle allo stesso maestro, cioè a Cimabue, ma a me 
pare che anche un rapido esame delle due opere porti a una con- 
clusione diversa: iconograficamente sono simili, tolto il gruppo 
della Vergine che nel transetto nord appare svenuta, sorretta da 
due figure, mentre nel transetto sud appare in piedi. Un senso di 
dolore, di disperazione, di alto dramma emana dalla composizione 
nella crociera sud : due gruppi compatti ai lati della croce — quello 
a sinistra dalle figure statiche poste una accanto all’altra, coi pe- 
santi panneggi che cadono verticali secondo un ritmo eguale e 
grandioso; quello a destra dai movimenti sconvolti, le pieghe 
mosse, i visi dai lineamenti robusti ma tragici — poi due figure 
pure ai lati della croce che con movimento impetuoso e simultaneo 
alzano in alto le braccia: la Maddalena con gesto di dolore esu- 
berante, il fariseo con gesto di imprecazione; si forma così 
un triangolo al centro della composizione che da la grandiosa 
impressione di moto verso la figura principale, quasi interprete 
del dolore muto e profondo dei gruppi statici contrastanti con 
esso. Gli angeli si agitano. in cielo esprimendo ognuno la sua 
partecipazione al più alto dramma umano e celeste — e una nota 
di stasi, di rassegnazione viene introdotta alla base del triangolo, 
con la figura di S. Francesco umilmente chinato a baciare la 
croce. Nella crocefissione del transetto nord invece non c’è inci- 
sività del disegno, le sagome degli angeli in cielo non danno 
senso di disperato dolore, il Cristo è più fiacco, più pesante; 
due lance erette ai suoi lati vogliono ripetere il motivo del trian- 
golo visto nell'opera precedente, manca però l’impeto e l’onda 
di dolore e sentimento che si elevi verso il Crocefisso. I visi 
imitano quelli di Cimabue nei lineamenti senza giungere allo 
stesso grado di espressione; mentre poi in Cimabue le masse 
sono caratterizzate da un senso di spazio e di profondità, qui 
sono ammassate confusamente come si vedrà in tutti i discepoli 
del maestro. Nulla si può dire dei dettagli data la distruzione di 
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Fig. 2. — Ornamenti nel transetto nord. 


(Assisi. — Basilica superiore). 
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questa seconda crocefissione, ma vedendo con quale spirito diverso 
è trattato lo stesso argomento si nota l’opera di un genio nel primo 
dipinto e una imitazione abbastanza fedele ma misera e affiacchita 
nella seconda, che fa pensare a un aiuto o a un discepolo il quale 
segue le orme del maestro senza raggiungerlo. A. quest’ultimo 
affresco mi pare si possa molto avvicinare la decapitazione di 
S. Paolo, il martirio di S. Pietro e la caduta di Simon Mago di- 
pinte nello stesso transetto poichè vi manca la bellezza e l'armonia 
della composizione tipica per il grande maestro, e molto mi- 
nore è l’abilità nel rappresentare le figure e l’ambiente. Ma mi è 
impossibile determinare l’autore o meglio gli autori e le differenze 
nei vari gruppi dato che i tre angeli del martirio ricordano dav- 
vicino gli angeli sopra la galleria del transetto std. 

Per gli affreschi della parete ovest dello stesso transetto, 
che mostrano un aiuto più vicino al maestro, più ligio ai cri- 
teri di Cimabue, potrei forse fare il nome di Manfredino d’Al- 
berto. Già il Toesca aveva pensato alla sua probabile collabo- 
razione negli affreschi del transetto ma senza specificare in quali. 
La sua Cena all'Accademia di Belle Arti a Genova mostra ma- 
nifestamente l’influenza di Cimabue: il tratteggio dei visi dai 
nasi forti e biforcati alla radice, i capelli, le barbe, i panneggi 
ricordano molto quelli del maestro anche se più schematici e con 
minor senso di volume, gli atteggiamenti sono più rigidi e meno 
espressivi. Colpisce però lo sfondo architettonico così raro se 
non unico in quell'epoca: v'è la stessa tendenza verticale delle 
architetture del maestro, una ricerca di piani e di prospettiva che 
qui è inferiore, ma potrebbe dimostrare che Manfredino vide gli 
affreschi di Assisi e forse vi collaborò sotto la guida di Cimabue, 
specie nel S. Pietro che risana lo storpio che risponde molto alla 
Cena di Genova. 

Le storie della morte della Vergine nell’abside sono certo 
di Cimabue sia per i visi così tipici del maestro, sia per le com- 
posizioni mirabili nella loro concezione spaziosa e larga. Le 
storie dell’Apocalisse furono probabilmente eseguite da molti 
aluti sotto la diretta sorveglianza e anche la collaborazione del 
maestro. Gli arcangeli sotto le arcate della galleria furono pure 
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eseguiti sotto la diretta sorveglianza di lui e non esiterei a trovare 
evidente in taluni la sua opera per lo stile e la tecnica (fig. 4): v'è 
la stessa grandiosità e il largo respiro di Cimabue, la sua espres- 
sione montmentale e di statica forza. All’incrocio del transetto 
con la navata, la volta degli Evangelisti appare un capolavoro 
per la genialità delle composizioni raccolte nei triangoli delle 


Fig. 3. — Ornamenti della volta mediana del transetto. 


(Assisi. — Basilica superiore). 


vele (fig. 5): l’armonia, il ritmo, il rapporto fra figura e am- 
biente, l’architettura delle città sintetizzate entro il cerchio delle 
mura, i panneggi sobri e ritmici la rivelano opera di Cimabue. 

Le storie della Genesi fino alla Cacciata dal Paradiso, sulla 
parte nord della navata sono manifestamente dipinte dalla stessa 
mano : stile quasi classicheggiante, modellato assai plastico, equi- 
librio armonico nelle composizioni, i panneggi sobri, i contorni 


248 RIVISTA D'ARTE 


tranquilli, i visi dai grandi occhi a mandorla, dai nasi ben deli- 
neati, diritti, con forte modellato alla radice, le posizioni stesse 
delle figure libere e sciolte. Il modellato è molto fine, specie nei 
nudi; un senso realistico è nel paesaggio, nelle fronde degli alberi 
disegnate con accurata finezza. Ad es. nella storia della creazione 
dell'Universo (fig. 6), è mirabile il senso dello spazio e della 
profondità prospettica, abbastanza ben realizzato. Di questo stesso 
maestro mi pare sia la volta della seconda campata (figg. 7, 8) 
col Cristo, la Madonna, S. Giovanni Battista e S. Francesco, molto 
meglio conservati, specialmente per il colorito, quasi scomparso, 
invece, negli affreschi della parete. Vi è la stessa armonia osser- 
vata nelle storie della Genesi: gli stessi movimenti sciolti, spon- 
tanei, sono sentiti i vari piani e il senso della profondità, i pan- 
neggi hanno lo stesso andamento sobrio dalle linee naturali ed 
eleganti, come appare confrontando i busti del Cristo e del Dio 
Padre della Creazione. In quanto ai tipi facciali basta gettare 
uno sguardo sul viso della Vergine nella volta e su quello di Adamo 
nella Tentazione (fig. 9), per convincersi che è stata la stessa mano 
ad eseguirli: lo stesso taglio degli occhi, la stessa linea del naso 
fine con sottile ricerca plastica alla radice, la bocca, la mo- 
dellatura del viso e infine l’ovale stesso e l’atteggiamento delle 
teste. Altra caratteristica e convincente somiglianza sono le mani 
molto ben disegnate e modellate con finezza, dalle dita lunghe, 
le luci sul dorso che rilevano la forma, le ombre forti nel cavo: 
nella mano benedicente del Cristo sulla volta si sente proprio lo 
spazio incluso tra le dita; uguali sono le mani di Adamo e del 
Dio Padre nella Creazione e quelle del Battista e della Vergine 
nella volta. V’è poi una caratteristica tendenza a un lieve movi- 
mento quasi impercettibile nelle teste, che si manifesta perfino 
nel tipo ieratico frontale del Cristo e degli angeli mediante una 
leggerissima assimmetria nella spartizione dei capelli. Anche 
coloristicamente, nonostante la grande diversità di conservazione, 
si può ancora vedere che l'azzurro dello sfondo era lo stesso tanto 
nella volta che sulla parete, e lo stesso era il colorito caldo, d’ocra, 
quasi levigato dei volti, mentre nelle sottostanti storie di Noè e 
Abramo che, ad eccezione dello Zimmermann, del Soldati e del 
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Nicholson sono per solito considerate come facenti parte del me- 
desimo ciclo e della medesima mano, sono molto più bruschi i con- 
trasti e il senso della proporzione è molto minore. 

Convincente è l’opinione dello Strzygowski il quale attribui- 
sce le storie della Genesi senz'altro al romano Filippo Rustti, 
opinione ripresa solo non moito tempo fa dal Nicholson con 
analisi acuta e persuasiva. Se confrontiamo la storia della Crea- 
zione del mondo con l’unica opera firmata dal Rusuti, il mosaico 
della facciata di S. Maria Maggiore a Roma, ci colpisce in primo 
luogo la somiglianza tra il Dio Padre di Assisi e il Cristo di 
Roma nei lineamenti e nell’espressione. Anche a Roma si trova 
la stessa asimmetria nei capelli; il drappeggio del Dio Padre 
nella Creazione di Eva si può confrontare in tutti i particolari 
col mosaico romano: medesimi andamento, curve, plasticità, de- 
cisa e pur moderata, movimenti ritmici e tendenza agli scorci 
molto bene intesi: tutto lo spirito sobrio e dignitoso denota la 
medesima mano. Così si scartano da se le attribuzioni proposte 
da altri al Turriti e al Cavallini. La prima fu introdotta dallo 
Zimmermann, ripresa dal Supino, dal Van Marle, dal Klem- 
schmidt e accettata da Toesca condizionalmente vedendoci egli 
l'influsso di Cimabue. 

L’Hermanin è stato quasi il primo a rilevare la personalità 
di Cavallini scoprendo il gran affresco in S. Cecilia a Roma e 
gli attribuisce le storie della Genesi ad Assisi. Ma nel confronto 
che egli fa tra la testa del Dio Padre ad Assisi e il Cristo di 
Roma non posso trovare le stesse affinità. Il Cristo di S. Ceci- 
lia e tutte le facce del Cavallini hanno un modellato liscio, ton- 
deggiante, che rende molto bene la forma, ma senza dare l’im- 
pressione forte dei vari piani come fa invece il Rusuti, il quale 
consegue con questo una maggior ricchezza di disegno. Anche i 
panneggi degli affreschi di Assisi differiscono da quelli di S. Ce- 
cilia, molto più ampi, dalle curvature gravi e piene, le ombre 
molto scure: panneggio affrancato dalla tradizione esistita fino 
allora. Forse c'è più somiglianza con i mosaici di S. Maria in 
Trastevere, più arcaici, di spirito più prettamente ducentesco; 
ma questa è una somiglianza che potrebbe provare l'appartenenza 
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a una stessa scuola, mai però a una stessa personalità. L’An- 
gelo dell’Annunciazione in S. Maria in Trastevere e l'angelo 
della Cacciata di Assisi si ricordano nel movimento dell’ampio 
passo e nel panneggio, poichè derivano dalla stessa tradizione bi- 
zantina, ma le figure dell’Annunciazione mancano del movimento 
deciso, forte e espressivo del Rusuti, i visi sono molto meno mo- 
dellati e i panneggi non assecondano il movimento del corpo co- 
me nell’angelo di Assisi. Una delle ragioni che ha indotto ad at- 
tribuire le storie della Genesi in Assisi al Cavallini è stata l’icono- 
grafia. Il Venturi si è accorto della corrispondenza iconografica 
tra questi affreschi e le storie di S. Paolo fuori mura conserva- 
tici nei disegni del Grimaldi e attribuite dal Ghiberti al Caval- 
lini. Dalle ricerche del Garber risulta che il Cavallini non fece che 
ripetere le rappresentazioni paleocristiane che esistevano già nella 
stessa chiesa di S. Paolo. Si trattava probabilmente di un ciclo 
molto noto che ebbe influenza in tutta l’Italia centrale * questa 
identità iconografica tra Assisi e gli affreschi perduti della ba- 
silica romana ci può semmai dimostrare che il pittore di Assisi 
conobbe questo schema di decorazione, ma non c’è nessuna ragione 
per concluderne che fosse lo stesso Cavallini ad operare in Assisi. 

Il Thode e lo Strzygowski attribuiscono la volta delle mezze 
figure all’autore delle storie della Genesi; gli altri l’attribuiscono 
al Turriti, fuorchè il Wulf e il Siren che non si pronunciano af- 
fatto pur ritenendola opera romana, e il Toesca che vi vede l’in- 
flusso di Cimabue. Il Nicholson cerca di provare l’attribuzione 
al Turriti confrontando il Battista della volta con la stessa fi- 
gura nell’abside di S. Maria Maggiore a Roma. È vero che le 
due teste si somigliano, ma come in molti altri casi, questa so- 
miglianza è più iconografica che stilistica: in quasi tutte le rap- 
presentazioni del 1200 il Battista ha gli stessi lineamenti ed 
anche quella che sembra essere la caratteristica delle figure con- 


* Per esempio S. Maria Antiqua, S. Giovanni in Porta Latina, S. An- 


gelo in Formis, a Roma; S. Pietro a Ferentillo, Anagni, Grottaferrata, 
Spoleto etc. 
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Fig. 6. — Firippo RusutI: Creazione del mondo. 


Iacopo TURRITI (?): Fabbricazione dell'Arca. 


(Assisi. — Basilica superiore). 
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frontate, cioè le strane ciocche di capelli, è comune a tutti i Bat- 
tisti, quasi loro attributo, e si vede anche nel S. Giovanni dello 
stesso Rustti sulla facciata di S. Maria Maggiore. Per me, invece, 
c'è diversità tra le due figure: il Battista di Assisi ha un model- 
lato più liscio e più profondo, un senso più grandioso e armonico 
nella rovescia del manto che ricade morbido e fiessuoso, mentre 
nel Turriti è rigido, dalle pieghe diritte, angolose, caratteristi- 
che della sua maniera. 

Nelle storie dell’arca e nel sacrificio di Isacco i movimenti 
sono forti, i panneggi tormentati, frastagliati, manca il senso spa- 
ziale, le figure sono piatte, gli atteggiamenti contorti e poco reali; 
ma con i suoi bruschi movimenti questo artista riesce a dare 
un'impressione concreta del dramma, e le sue figure pesanti pos- 
sono conquistarci quanto l’armonia' delle storie della Genesi. Lo 
stesso contrasto si nota nei tipi facciali dei due maestri: vi sono 
occhi più tondi, rughe sulle fronti molto accentuate, nasi non 
diritti; ogni minimo dettaglio di questi visi è curato meticolo- 
samente, come anche i panneggi minuti, eppure l'insieme della 
figura ci dà un senso di unità e di compattezza, forse dovuto 
al senso di movimento che vive in ogni loro tratto. Mi pare 
abbiano ragione i critici che propongono il nome del Turriti, 
primo tra i quali il Supino che vi scorge la collaborazione anche di 
altri artefici, poi il Kleinschmidt, il Van Marle che dice « scuo- 
la » del Turriti, e il Nicholson che dice « maniera » del Turriti. 
Dunque tutti, eccetto il Kleinschmidt mantengono un certo ri- 
serbo che si comprende confrontando le opere nell’abside di 
S. Maria Maggiore a Roma con quelle di Assisi: lo stesso 
bizantinismo dei panneggi, la stessa mancanza di costruttività 
delle figure, nel senso che non si ha l’impressione di un corpo 
solido sotto le pieghe, ma di tante parti indipendenti e non pro- 
porzionate; identici sono l’orlo della veste dell’operaio visto da 
tergo nella Costruzione dell’arca e quello di S. Giovanni Evan- 
gelista in S. Maria Maggiore: una linea curva, ripiena, che non 
sì trova comunemente in altri maestri, mentre qui ricorre di fre- 
quente. Il tipo del viso di Noè è pressochè quello del Battista 
dell’abside di Roma e degli altri visi barbuti nelle storie sotto- 
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stanti: lo stesso modo di trattare i capelli a strisce minute e pa- 
rallele, ed anche i nasi lunghi un po’ curvi ed il modellato delle 
guance, sono molto simili. Ma questa somiglianza potrebbe anche 
esser dovuta a una comune fonte bizantina; d’altra parte le figure 
sono un po’ diverse per proporzione: a Roma sono più slanciate 
le scene sottostanti al catino hanno maggior senso di spazio e le 
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Fig. 7@##— FiLippo RusutI: Volta delle « mezze figure ». 


(Assisi. — Basilica superiore). 


composizioni sono più equilibrate. Ciò potrebbe essere spiegata 
considerando le storie di Noè anteriori ai mosaici di Roma e am- 
mettendo un nuovo influsso subito nel frattempo dal maestro. A 
Roma si può anche facilmente notare un certo ecclettismo nella 
composizione: santi bizantineggianti, rappresentazione dell’Inco- 
ronazione della Vergine secondo l’iconografia francese, la Ma- 
donna ste$sa molto francese nell’attitudine e nei drappeggi, e 
— d’altra parte — il Cristo quasi copiato da un Cristo bizantino 
ed il bellissimo motivo degli angeli che pare quasi senese; ma 
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poichè non si sa nulla di preciso sulla data della navata di Assisi 
mentre la differenza stilistica tra le storie di Noè e l’abside di 
S. Maria Maggiore farebbe pensare a un intervallo non tanto 
breve tra queste due opere, non oso pronunciarmi con certezza 
sulla possibilità di un simile sviluppo del Turriti, per quanto mi 
sembri di trovare nella chiesa di S. Francesco elementi palesi della 
sua arte. 

Segue nella stessa campata l’apparizione di tre angeli ad 
Abramo. I due angeli rimasti sono massicci, grandiosi, i visi 
ricordano il maestro della Genesi, ma lo spirito delle due figure 
è molto più severo; i panneggi ricordano le pitture del transetto 
nel ritmo grave, ma manca la statica monumentale del gruppo 
delle pie donne o degli arcangeli di Cimabue. Non riesco a tro- 
vare questo artista tra gli aiuti del pittore fiorentino; crederei 
piuttosto che avesse fatto parte del gruppo di pittori romani, 
subendo l’influsso del Rusuti e di Cimabue, ma non è da identifi- 
carsi nè con questi nè con altri che lavorarono nella chiesa. 

Seguono le due storie di Isacco, opere di eccezionale omo- 
geneità per l'insieme, il colorito, i dettagli. L'architettura dalle 
linee sobrie e slanciate racchiude la rappresentazione in una legge- 
ra ma compatta cornice costruttiva identica in ambedue le storie, 
creando un ambiente ben definito e percepito in profondità su vari 
piani. Nella rappresentazione di Esaù che porge le lenticchie al 
padre, scena meglio conservata (vedila riprodotta a pag. 203 di 
questa rivista), tre sole sono le figure, ma restiamo colpiti dal- 
l'intensità emotiva addensata nell’atmosera raccolta in quelle 
semplici linee; meraviglioso il ritmo classico dei panneggi, bella 
la composizione nel contrasto tra una parte chiara e l’altra scura: 
l’aureola d’oro, i capelli e la barba di Isacco, il lenzuolo che 
l’avvolge, tutto quel chiarore così armoniosamente limitato dal 
manto, pure, chiarissimo di Esaù, tende a far concentrare l’atten- 
zione sulle due figure principali, mentre la veste di Rebecca e 
la coperta del letto, scure a contrasto col chiarore vicino, sembrano 
far emergere l’azione più importante, mettendovi come sfondo 
una nota subdola e opaca. L'impressione generale è aumentata 
dal meraviglioso colore, quale non lo troviamo in nessun'altra 
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opera della navata; sopratutto colpisce il colorito dei visi, dorato 
e rossastro insieme, che dà un senso di grande vitalità. Questo 
artista è assolutamente affrancato dagli espedienti bizantineg- 
gianti medievali e riesce a rendere mediante un semplicissimo 


Fig. 8. — FiLIipPo RusutI: Volta delle « mezze figure », 
particolare di un tondo con la Vergine, 


(Assisi. — Basilica superiore). 


tratteggio del pennello un senso molto forte di volume e di forma; 
i capelli e la barba dalle onde omogenee ricordano modelli classici, 
e classica è la posizione del vecchio. Tutti sono d’accordo nel 
riconosce che in questi affreschi si presenta la personalità più 
grande e innovatrice di tutta la navata. Fa eccezione il solo Ven- 
turi, per il quale non esiste nessuna delle differenze stilistiche 
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trovate fin'ora e che attribuisce tutte le storie della parete nord 
al Cavallini. La critica insiste su due grandi nomi così opposti 
come Giotto e Cavallini. Per me l’autore di queste storie si di- 
stacca nettamente da ambedue e non posso accettare le opinioni 
dei Strzygowski, Supino, Van Marle e Kleinschmidt per identi- 
ficarlo col Cavallini, Il mosaico della Natività della Vergine in 
S. Maria in Trastevere di quest’ultimo artista ci offre allo scopo 
un ottimo soggetto di paragone : le composizioni simili, con pochi 
personaggi, una figura sdraiata e altre due in piedi in secondo 
piano, ma quanto è diverso lo spirito e lo stile! Nel mosaico del 
Cavallini il letto è leggermente spostato dando l’impressione di 
una certa instabilità che è ancora bizantina; il saccone del letto è 
ricurvo, la S. Anna è in diagonale, dietro al letto si scorge una 
tavola tonda, le altre figure sono curvate, l’architettura è decisa- 
mente dietro al gruppo delle donne senza includerle, anzi, spezza. 
la composizione nel centro principale. Le figure sono ben modellate 
ma manca lo spazio e si ha piuttosto l’impressione di un aggruppa- 
mento di elementi plastici. Ad Assisi, invece, colpisce l’unità 
perfetta della composizione : la scena si svolge nello spazio delimi- 
tato di una stanza che crea un’atmosfera ben raccolta; le linee 
orizzontali della ringhiera del letto, le gambe di Isacco, il suo 
braccio proteso, il braccio di Esaù, le sbarre delle cortine ed il 
soffitto sono come un «leitmotiv » che caratterizza la composi- 
zione, completato dalle verticali delle due colonne e delle 
due figure dietro al letto. Predomina dunque un forte senso 
geometrico, classico. Le figure in secondo piano hanno i medesimi 
atteggiamenti all’incirca, invertiti, ma le proporzioni sono di- 
verse: nel Cavallini le teste sono più grandi, le figure più dolci 
e meno monumentali, è differente il modellato, v'è un senso più 
primitivo e semplificato dei vari piani. Potrebbe sorgere la que- 
stione se questa diversità non sia dovuta a uno sviluppo largo 
del Cavallini; ci si ritroverebbe allora dinanzi alla stessa questione 
postaci per il Turriti ma invertita, e cioè che l’opera di Roma sia 
anteriore all’affresco di Assisi. Ma questa ipotesi viene scartata 
attraverso l’esame di altre opere rimaste del Cavallini, che ci mo- 
strano uno sviluppo conseguito in tutt'altra direzione : l'abside di. 


#*Fig. o. — FIiLippo Rusurti: Il Peccato originale. 
(particolare). 


(Assisi. — Basilica superiore). 
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S. Giorgio in Velabro ed il Giudizio finale di S. Cecilia hanno 
figure quasi più scultoree, sono imponenti, i drappeggi di poche 
pieghe preludono allo stile del Trecento e sono pieghe fonde, 
gravi, tondeggianti, senza mai una linea spezzata o piatta. Para- 
gonando la testa del santo seduto all’estrema destra del Giudizio, 
con Isacco, si nota subito il modo diverso di modellare, di segnare 
le rughe, di tagliare gli occhi; i capelli e la barba sono a onde 
molto rilevate nel Giudizio e danno un marcato disegno chiaro- 
scurale, che in Isacco non c'è. Tra Giacobbe e il quarto santo a 
destra nel Giudizio v'è pure notevole differenza, pur dando dap- 
prima un'impressione di somiglianza che ha tratto molti in in- 
ganno : in Assisi il modellato più forte, gli occhi più allungati e 
più stretti, danno un'espressione di maggior severità e classicismo, 
mentre i visi del Cavallini sono più larghi, più dolci. Le pieghe 
che cadono dalla spalla, a Roma sono voluminose e tonde, mentre 
ad Assisi sono di rilievo meno profondo, se pur sentito, e sono più 
piatte, a strisce. È uno spirito più classico quello che domina negli 
affreschi di Isacco, sia come interpretazione di ambiente che 
come rappresentazione di figure e movimenti; a Roma v'è più 
ricerca del reale, più senso di forma tondeggiante e ampia. Il 
colorito dei visi di Cavallini è pallido, chiaro con ombre ver- 
dastre; manca assolutamente in tutta l’opera quel colore rosso 
ruggine, dorato, molto caldo che è la caratteristica dei visi di 
Assisi. A Napoli, poi, come ultima evoluzione del Cavallini, su- 
bentra un concetto ancora diverso che si stacca dalle opere pre- 
cedenti : le stesse sue caratteristiche si notano nelle singole figure, 
ma la composizione è ormai quella del Trecento; l’architettura 
s’introduce come sfondo e come ambiente, avvicinandosi al con- 
cetto spaziale del Maestro di Isacco, ma è un’architettura goti- 
cizzante che ha un po’ dello scenario e che fa pensare a un certo 
influsso giottesco*. Ma sono opere più tarde, da non paragonarsi 


* Per es. le composizioni di Pilato che consegna Cristo e di S. A gnese 
condotta al supplizio ricordano molto le architetture tipiche della leggenda 
di S. Francesco in Assisi, e composizioni come la Pietà e le Marie al 
Sepolcro sembra proprio che riprendano l’idea degli affreschi di Padova. 
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quindi alle storie di Isacco. Questa analisi dell’attività del pittore 
romano esclude dunque la sua collaborazione ad Assisi, 

Molti critici, tra cui il Toesca e il Berenson, attribuiscono 
questi due affreschi di Isacco a « Giotto giovane ». Non mi pare 
che queste due composizioni così perfette, così equilibrate, in cui 
è riuscita così bene la fusione dei vari elementi, possano dirsi 
opera di un artista « giovane » ; anzi mi sembra che siano l’espres- 
sione di una eccezionale maturità di mente e di tecnica che non 
sì possa riscontrare in un pittore che cominci la sua arte e non 
sia già completamente formato spiritualmente. 

È stato questo maestro un vero romano o come altri hanno 
proposto, un seguace di Cimabue? Direi che l’equilibrio perfetto, 
lo schietto classicismo di quest'opera non può essere derivato che 
da Roma; non è un influsso di una data personalità o scuola, bensì 
il largo influsso dell'ambiente stesso, della tradizione di Roma. 
Finchè non verranno alla luce documenti scritti o dipinti che 
stabiliscano l'identità di questo maestro, preferisco attenermi alla 
denominazione anonima di « Maestro di Isacco » adottata spe- 
cialmente dal Nicholson. Questo anonimo sta dunque alla pari 
con Cimabue e Cavallini per valore storico. Vediamone l’influsso 
esercitato sui pittori dell'ultima campata per passare alla leg- 
genda del Santo, la quale diffonderà poi universalmente questo 
« stile nuovo ». 

Gli affreschi della parete sud della navata sono di molto 
minore importanza e non portano nulla di nuovo al problema della 
decorazione della chiesa superiore. Il Bacio di Giuda, l’affresco 
più conservato, mostra una certa personalità nel concentrare la 
scena in due figure sullo sfondo simmetrico della folla spartita 
in due gruppi irti di lance; vi sono influssi del Maestro dell'Arca 
nel movimento di Giuda, nel gruppetto di S. Pietro e Malco; v'è 
un leggero influsso di Cimabue in alcune facce ; colpisce la figura 
monumentale e frontale di Cristo che contrasta con Ia folla ac- 
calcata e_curiosa ; è un maestro interessante, ma che resta sospeso 
tra varie scuole e ispirazioni. Nella Salita al Calvario si scorgono 
teste barbute di carattere piuttosto manierato, dalle barbe ricciute, 
dal modellato forte; v'è una certa ricchezza di linee e ornamenti. 
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Le due figure muliebri, verticali e statiche, contrastano con le te- 
ste raggruppate in secondo piano, con la confusione, col movi- 
mento, col fragore, quasi, dei guerrieri che precedono Cristo. Il 
volto della Vergine, rude e reale, non ha nulla degli esempi bi- 
zantini coscienziosamente seguiti negli affreschi precedenti. Si 
direbbe della stessa mano anche la Crocefissione, a giudicare dai 
volti e quel poco di panneggio visibile nella Salita. Le vesti della 
Madonna e di S. Giovanni risentono del maestro di Isacco, ma lo 
spirito della composizione è molto meno classico e l’impronta del 
grande maestro è limitata solo a questo particolare. Sensibile è 
invece l’influsso di Cimabue nel Cristo crocefisso, dal corpo libero, 
scevro da stilizzazione romanica, dal perizoma colle pieghe sottili, 
dal viso tranquillo e sereno come nei due Cristi del transetto. Le 
due figure a lato, con le pieghe delle vesti verticali, ricordano le 
pie donne della crocefissione di Cimabue, mentre gli angeli sem- 
brano inspirati da quelli dolorosi e movimentati di Cimabue. Si 
trattava di rappresentare una scena già decorata dal grande 
maestro, ed è naturale che il pittore si sia ispirato al grandioso 
esempio che aveva sott'occhio. Non vedo, che artisti secondarii 
su questa parete sud, influenzati rispettivamente dalle personalità 
che avevano decorato le storie del vecchio testamento. 

Una cosa nuova sono le quattro vele con i Dottori della Chie- 
sa, in cui il maestro riesce a far apparire il triangolo come uno 
spazio profondo, entro al quale costruisce la sua architettura, 
spazio ancor più sentito per la linea ricurva della ricca cattedra 
che dà il senso di rilievo (fig. 10). L’affrancamento dallo stile del 
1200 qui è palese: è ormai un’altra concezione di composizione, 
e la figura stessa ha altri rapporti con l’ambiente. Confrontando 
questa volta con quella degli evangelisti nella stessa chiesa (fig. 5) 
si vede chiaramente il distacco: in (Cimabue è mirabile come 
l'atteggiamento della figura e l’architettura concordano geome- 
tricamente col triangolo della vela; ogni elemento della com- 
posizione — il trono con l’evangelista, il pulpito in mezzo, la 
rappresentazione della città — è staccato l’uno dall’altro senza 
nessun legame prospettivo, uniti solo dalla linea geometrica 
della volta; l'architettura schematica, a linee diritte e plasti- 
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che, appare sempre come una cosa irreale, un simbolo. Qui 
invece è il senso della realtà che colpisce, la ricerca di ogni par- 
ticolare; le figure sono parte della costruzione. In Cimabue l’ar- 
ilo resta fuori della rappresentazione spirituale e funge 
da equilibrio e ornamento; nel maestro di Isacco l’architettura 


Fig. 10. — SCUOLA ROMANA DEGLI ULTIMI ANNI DEL XIII sEc.: 


S. Ambrogio. 


(Assisi, — Basilica superiore). 


crea un ambiente, forma un’atmosfera che ricetta le figure e 
l’azione; nella volta. dei. Dottori, è una vera ricostruzione in 
cui s'inseriscono le figure formando un’unica composizione: di- 
venta un altorilievo nello spazio con grande senso di prospettiva 
e di scorcio; le linee slanciate sono già interpreti di un nuovo 
concetto che troviamo poi nelle storie di S. Francesco — quello 
del ‘300. Un influsso del maestro di Isacco è visibile nei panneggi; 
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i visi hanno preso di lui quella maniera di forte modellato, ma i 
tratti sono meno espressivi, il contrasto tra ombre e luci è molto 
reciso, senza sfumature, e dà luogo, conseguentemente, a una certa 
linearità. Lo Strzygowski attribuisce questa volta a Giovanni Co- 
sma, ma lo stile architettonico di quest’ultimo, molto più, sottile, 
più piatto, più gotico, non corrisponde affatto alle cattedre dei 
Dottori. V’è però un forte influsso dei Cosmati, specialmente dei 
lavori dell’ultimo decennio del ’200, come per es. il tabernacolo 
del Cardinale Gaetani in S. Clemente a Roma ed il tabernacolo di 
Deodato in S. Maria in Cosmedin. Anche il principio coloristico 
della volta Assisana, con prevalenza del bianco e con gli altri co- 
lori che coprono superfici minori e minute, al contrario delle opere 
cosmatesche della metà del ‘200 a grandi quadrati e tondi, corri- 
sponde alla maniera più tarda di questo stile. Non è certo un’o- 
pera del Cavallini come taluni hanno pensato data la diversità 
dei tipi, dei drappeggi, dei vari particolari; l’architettura stessa 
è diversa, più minuziosa e realistica in Assisi, ma ricorda le archi- 
tetture dei mosaici di S. Maria in Trastevere: confrontando il 
trono dell’Adorazione del Cavallini con la vela di S. Ambrogio 
in Assisi si notano alcuni motivi analoghi come la sporgenza 
del tetto da un lato, la stessa plasticità, la stessa posizione 
obliqua rispetto al fondo e non parallela; ma basta confrontare 
le sagome dei profili, l’incorniciatura dell’arco ecc. per convin- 
cersi che l’attuazione architettonica è ben diversa: si ha il con- 
trasto tra la grandiosità del Cavallini ed il minuzioso realismo 
del maestro di Assisi. Non posso accettare l’opinione del Nichol- 
son che definisce quest'opera « una ripetizione fredda del Maestro 
di Isacco ». Vedo una certa influenza di questo maestro, ma de- 
bole, limitata ai panneggi, e l’architettura della volta non è per 
me una ripetizione di quella nelle storie di Isacco così completa 
e ben costruita, bensì una evoluzione di questo stile che è ormai 
quasi trecentesco. Questa opinione del Nicholson che vede uno 
stretto legame tra le storie di Isacco e la volta, è la stessa dei 
critici che attribuiscono tutti questi affreschi all’arte giovanile di 
Giotto. Per me il maestro della volta dei Dottori è certo un artista 
di schietta educazione romana; egli introdusse degli elementi 
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nuovi nel complesso della decorazione come l’architettura, la pla- 
sticità, un certo realismo, ma fu probabilmente solo uno dei colla- 
boratori alla decorazione dell’ultima campata. 

Nelle sottostanti storie di Giuseppe si uniscono gli influssi 


Fig. 11. — ATTRIBUITO A SCUOLA ROMANA DELLA FINE DEL XIII sEc.: 
Deposizione di Cristo dalla Croce. 


(Assisi. — Basilica superiore). 


della volta e del maestro di Isacco, del quale sono imitati il mo- 
dellato, gli atteggiamenti, i panneggi, più minuti; è una per- 
sonalità forte, ma da non identificarsi col maestro di Isacco: egli 
non cred più l’espressione delle figure mediante un gesto o l’atmo- 
sfera che le circonda, ma accentuandone i lineamenti che ap- 
paiono quindi più rozzi, più grossolani; gli occhi sono molto più 
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aperti, la bocca è molto disegnata, il modellato è più crudo; tutto 
ciò dimostra che non si tratta del maestro di Isacco, bensì di un 
aiuto vicinissimo. L'architettura deriva dalla volta, forse con un 
senso ancora un po’ decorativo, ancora irreale, ma ormai vicina 
a quella del ’300. La composizione è più fiacca, alcuni atteggia- 
menti sono un po’ goffi e manca la spiritualità della scena così ti- 
pica per il grande maestro. Interessante e molto diversa dallo spi- 
rito di quest’ultimo, è la linea orizzontale di una specie di pa- 
rete al di sopra delle teste, che interrompe le verticalità del- 
architettura e separa la scena in due parti, non osando, quasi, 
combinare e fondere i due elementi insieme. Lo stesso motivo si 
vedrà nella Pentecoste. 

Dei due affreschi della parete sud della stessa campata, la 
Pietà e il meglio conservato (fig. 11). Ritmica, sobria, è una com- 
posizione completa che fonde armoniosamente le linee verticali e 
orizzontali; il gruppo centrale così legato da una serie di movi- 
menti e di onde uniformi, accentra tutta la nostra attenzione; e il 
nostro sguardo dalla testa di Cristo, attraverso quella della Vergi- 
ne, è portato su, lungo le roccie, fino al gesto desolato dell’angelo. 
Le figure nei piani posteriori completano questo quadro e le loro 
inclinazioni verso il centro danno un senso di leggero movimento 
che si chiude sopra al Cristo morto. Le figure sono slanciate, 
piuttosto sottili ma consistenti; si ha l'influsso del maestro di 
Isacco nelle pieghe delle vesti, nella proporzione tra figura e 
ambiente, nel senso dello spazio e di vari piani. Si ha l’influsso 
del maestro della volta nei visi dai tratti recisi, nelle forti linee 
scure indicanti il corrugamento della fronte, e nel colorito che 
doveva essere vivace come nella volta. Ma questo artista è una 
personalità per sè stante che pur prendendo dagli altri alcuni 
elementi, sa formare una scena propria che non è più del ’200 
ma che preannunzia il Giotto di Padova. Difatti, confrontan- 
dola con la Pietà nella Cappella degli Scrovegni a Padova, si è 
colpiti dalla rispondenza delle due opere : simile è la composizione 
generale, il senso del paesaggio, dello spazio, il valore delle 
figure che completano il gruppo principale. In Assisi si ha nel 
complesso una certa esitazione, un’arte che è già personale, ma 
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che non può ancora staccarsi da influssi immediati. A Padova, 
è lo spirito completamente indipendente che si dimostra, e gli 
atteggiamenti di dolore, più che esprimerli con gesti di deso- 
lazione, Giotto li fa sentire e vivere nell’atmosfera generale. 
Come in Assisi l'angelo è quello che più realmente palesa il 
suo sentimento, così a Padova il gruppo celeste rende maggior- 
mente il dramma compiutosi che non le figure intorno al Cristo. 
La Resurrezione, a lato, è purtroppo molto rovinata e vi mancano 
dettagli da confrontare con la scena precedente; resta una parte 
della figura dell’angelo seduto sul sepolcro, di cui manca la testa e 
il rimanente non è completo, ma se ne vede bene il movimento di 
distorsione del busto verso il secondo angelo a destra, reso con 
molta naturalezza e con pieno affrancamento dal ’200; la monu- 
mentalità della figura prelude alle forme massicce e forti di 
Giotto. Mirabile è il guerriero sottostante che dorme reclinando la 
testa sulle dita della mano appoggiata al ginocchio — sorpren- 
dente frammento di scorcio e di naturalezza che prelude quasi ad 
esempi del ’40o italiano, e interessante è la rispondenza con la 
figura di Giovacchino dormente, a Padova; tutta la composizione, 
del resto, corrisponde iconograficamente alla Resurrezione della 
cappella degli Scrovegni e doveva essere imponente per il senso 
di costruzione e di spazio; ciò si può intuire dai frammenti del 
sarcofago sagomato con bellissimo senso di rilievo, semplice, 
sobrio, ma gi una plasticità che manca perfino nell’architettura 
della volta. Nell’Ascensione e nella Pentecoste rappresentate nella 
parete interna della facciata si osservano tipi iconografici nuovi. 
Per l’Ascensione esisteva un tipo definito comune a Bisanzio e 
nell’Occidente : il Cristo che ascende racchiuso in una mandorla, 
in posizione frontale, accerchiato e sorretto da angeli. Qui, in 
Assisi viene ripreso un motivo paleocristiano: il Cristo ascende 
solo e di profilo verso il cerchio del cielo, senza essere più sor- 
retto. Quello che resta dell’iconografia bizantina sono i due an- 
geli simmetrici tra la folla. La stessa composizione sì ritrova 
a Padova e anche negli affreschi di Donna Regina a Napoli: 
visto però il conservativismo iconografico del Cavallini nelle 
sue opere di Roma, sarebbe straordinario vederlo qui come crea- 
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tore di un tipo nuovo, e ripeto che sono piuttosto portata a cre- 
dere che questi affreschi non siano senza un influsso di Giotto 
e della sua arte a Padova. La costruzione nello sfondo della 
Pentecoste deriva dalle cattedre dei Dottori e pare disegnata 
da un architetto: plastica, prospettica, esiste nello spazio 
senza avere più nessun carattere ornamentale — è una costru- 
zione gotica del trecento come si vedrà spesso nelle sottostanti 
storie di S. Francesco. Le figure imitano quelle della volta, ri- 
cordano nei panneggi il maestro di Isacco, ma sono molto più 
fiacche e meno espressive. Vi troviamo gli apostoli riuniti in 
circolo con la Vergine tra loro, motivo che troveremo in Giotto a 
Padova ma senza la Madonna. Come composizione, poi, richiama 
subito alla memoria l’utima cena della Cappella degli Scrovegni. 

La prima idea, nell’osservare tutte queste rispondenze, vera- 
mente sorprendenti, tra Assisi e Padova, è che Giotto ha certo 
visto questi affreschi e si sia ispirato ad essi. Ma osservando me- 
glio si nota che troppa è la vicinanza delle opere: in Padova non 
è che lo sviluppo completo di quello che è espresso in Assisi in 
modo, appunto, un po’ « giovanile » e ancora attaccato a una 
certa « bottega » o scuola. Nelle sottostanti storie di San Fran- 
cesco c'è già un concetto nuovo, quello « illustrativo », e quindi 
meno si vede la rispondenza con Padova che non nelle storie 
sopraesaminate, in cui è identico il soggetto e si vede come simili 
sono i concetti nel rappresentare scene tradizionali, non solo 
iconograficamente, ma come realizzazione visiva e spirituale. 

La tradizione vuole che Giotto abbia cominciato la sua opera 
sotto l’influsso di Roma. Questi affreschi del nuovo testamento ad 
Assisi sono certo d’influsso romano, appartenenti a una bottega 
di artisti romani che decorano l’ultima campata forse sotto la 
direzione, certo sotto l’influsso del Maestro di Isacco, come si è 
visto nell’esame stilistico di questi dipinti. 

La datazione di quest’ultima campata è probabilmente dopo 
il 1295 anno in cui Bonifacio VIII conferma i quattro Dottori 
della Chiesa. Questa data coinciderebbe bene con la fine della 
decorazione della parte superiore della Basilica, seguita imme- 
diatamente dalla decorazione della parte inferiore con storie 
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della vita del Santo, le quali si ritengono per solito intorno al 
1300. Difatti la data approssimativa ci è data dal Vasari se- 
condo cui Giovanni de Muro chiamò Giotto ad Assisi, ed egli fu 
generale dell'ordine dal 1296 al 1304. E questa potrebbe essere 
confermata dal fatto che nella prima storia della leggenda, nella 
rappresentazione della piazza comunale di Assisi la torre non 
appare finita e si sa che la costruzione fu condotta a termine 
nel 1305. 

Non si potrebbe dunque trovare la prima attività di Giotto 
« giovane » in questa scuola romana, venuta da Roma a decorare 
la basilica di San Francesco? In questi affreschi gli è dato di 
poter esplicare le sue nuove aspirazioni, di disfarsi fino a un certo 
punto dalle strette tradizioni iconografiche del tempo, e di for- 
marvi il suo stile studiando e assimilando, proprio lì, nella basi- 
lica di San Francesco, le caratteristiche dei maggiori esponenti 
delle scuole romana e fiorentina riuniti in Assisi: prende da Ci- 
mabue la monumentalità della composizione e l’alto pathos per 
tradurlo in forte espressione di dramma contenuto; prende dal 
maestro di Isacco il classicismo inteso come armonia, equilibrio 
perfetto, semplificazione di azione, per rappresentare solo ciò che 
per lui costituisce l’essenziale; da Roma e dai Cosmati prende lo 
spunto per le sue architetture, e riesce a fondere insieme questi 
vari elementi creando un’arte nuova, base di tutta la scuola fio- 
rentina del ’300 che avrà così grande influsso su tutta l’arte 
italiana. È 
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Carlo Gamba - Osservazioni sull’arte 


di Giotto 


Da visitatori della Mostra Giottesca si sentiva spesso osser- 
vare come Giotto vi sì trovasse poco. Malgrado la rigidità della 
critica moderna riguardo alle sue tavole, vi si era invece radunato 
quasi tutto ciò che gli viene riconosciuto, abbastanza, in ogni 
modo, da chiarificare l’evoluzione dell’arte del sommo fondatore 
della pitturd moderna. 

Giotto più d’ogni altro maestro innovatore ebbe un vastissimo 
numero di aiuti, i quali nelle varie parti d’Italia ove era chiamato 
a lavorare, ponevano in atto i suoi concetti propagando le sue con- 
quiste artistiche, fondandovi nuove scuole regionali superatrici 
del vecchio formulario bizantino-romano. Molte di tali opere 
egli imbastiva, talvolta conduceva in parte in compagnia di co- 
storo, correggendo, ravvivando, intonando col suo pennello iumi- 
noso le altrui debolezze. Svanita l’opera sua animatrice a causa 
dei dannédel tempo, il dipinto spesso non presenta più se non i 
difetti di esecuzione degli inesperti aiuti. 

Il medesimo del resto è avvenuto per molti grandi pittori 
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come Giambellino, Ghirlandaio, Tiziano e specialmente Raffaello, 
dal novero delle cui opere bisognerebbe eliminarne delle famosis- 
sime, stando ad un rigorismo così esclusivo quale si va adoperando 
riguardo a Giotto. E ciò a danno della storia. 

Nelle opere d’arte bisogna sempre tener conto per prima cosa 
dell’ideatore senza del quale non sarebbero nate. Dopo di che 
si dovrà distinguere tra i lavori, che rivelano tutta la passione 
e la perfezione tecnica di un artista e quelli trattati più super- 
ficialmente, ma che pure appartengono al novero delle sue crea- 
zioni e dei quali non si può non tener conto, se si vuol definire la 
figura d’un artista. 

Le opere di Giotto che rivelavano la mano del Maestro in 
questa mostra erano sette; ossia la maggior parte delle tavole 
di lui rimasteci; non poche per un pittore i cui lavori in così 
gran parte sono andati distrutti: il crocifisso di Santa Maria No- 
vella, quello dell'Arena, quello di Rimini, la Madonna degli Uf- 
fizi, la Dormitio Virginis, il Santo Stefano del Museo Horne, il 
Santo Francescano della raccolta Berenson. 

Quest'ultimo (fig. 1) concorda difatti nell’impostatura, nei 
caratteri particolari, nel modo di dar pienezza e respiro alle forme 
mediante lumeggiature opaline, nella forza di penetrazione dello 
sguardo, tanto con lo stile di Giotto ad Assisi, quanto con quello 
suo all'Arena, dimostrandosi a parer mio di epoca intermediana. 

Il Crocifisso di Rimini (fig. 2) si rivelò opera di Giotto dopo 
la sua ripulitura alla mostra di Rimini, al cospetto di tante mani- 
festazioni variate delle scuole romagnole e marchigiane. Molto 
guasto era stato mutilato e ridipinto nei secoli passati; pur- 
troppo, anche ciò che rimane presenta solo parzialmente le qualità 
pittoriche del Maestro. Il petto morbido e plasticamente illu- 
minato, parte del perizoma così delicato e trasparente e spe- 
cialmente le bellissime braccia con quanto rimane delle mani così 
sensitive nella loro incavatura indicano il possente senso vitale 
impresso dal pennello di un sommo Maestro. In quanto al viso 
ne rimane a sufficienza, perchè ne risulti la profonda, commo- 
vente sensibilità di espressione; qualche scarsa traccia di panni 
delle figure laterali, ricomparse dopo il restauro, mostra quella 
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particolare consistenza pastosa e luminosità perlacea, che si av- 
verte nella Madonna degli Uffizi e nel Santo Stefano del mu- 
seo Horne. 

Il polittico del quale questo faceva parte, se si fosse potuto 
riunire in questa esposizione, avrebbe dimostrato chiaramente il 
processo di formazione di molte pitture di Giotto: concetto e 
disegno del Maestro, preparazione degli allievi, rifinitura del 
Maestro. 

Da ciò dipendono le sensibili disuguaglianze tra questa figura 
e le altre che in origine dovevano far parte di quel complesso: la 
Madonna della Collezione Goldman secondo me opera del Maestro, 
alquanto alterata da restauri; i due Santi del Museo di Chalis, 
mostranti in gran parte la preparazione degli aiuti, privata delle 
rielaborazioni giottesche. Queste invece danno tutto il valore pitto- 
rico al ben conservato Santo Stefano il quale presenta quel rilievo 
costruttivo e morbido e quel particolare bianco perlaceo a ombre az- 
zurrognole sfumate, che osserviamo nella grande pala degli Uffizi. 

Quanto alle predelle con le scene della Passione, che taluno: 
crede avere appartenuto al medesimo polittico, supposto quello 
della Badia fiorentina, esse nella loro misurata solennità dram- 
matica manifestano la creazione del Maestro ma anche l’esecuzione 
completa per mano di svariati allievi sotto la sua attenta sorve- 
glianza. 

Il trittico Vaticano, che sarebbe stato così utile studiare în 
presenza di tante altre manifestazioni giottesche, è un altro: 
esempio, in complesso ben conservato, di una simile cooperazione, 
Esso secondo me venne impostato realmente l’anno del Giubileo 
(1300) da Giotto, il quale anche a causa delle contemporanee vi- 
cende del Papato, data la costante impossibilità di lavorarvi, lo 
deve aver fatto condurre a taluni dei suoi migliori allievi in varie 
riprese, e forse talora, come per la parte centrale, col proprio 
concorso. 

Uno di questi aiuti, forse Puccio Capanna, dalle figure al- 
lungate e poco consistenti, ma delicate di sentimento, deve avere: 
dipinto il polittico di San Zanobi in Duomo e col tempo le fa- 
mose vele di Assisi, concepite e disegnate però da Giotto stesso,. 


Fig. 2. — GIOTTO: Crocifisso. 


(Rimini. — S. Francesco), 
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il quale altrimenti non ne avrebbe ripetute alcune figure nella 
volta della Cappella Bardi. 

Il polittico di Bologna è un terzo esempio tipico del surri- 
ferito procedimento; dove i Santi non mostrano più se non l’opera 
d’un aiuto mentre la Madonna ben conservata mostra una forza di 
rilievo cromatico, che solo in quel tempo un maestro come Giotto 
può avergli conferito. 

L’Incoronazione di Lord Rothermere invece mi sembra una 
finissima replica da qualche grandiosa creazione di Giotto, della 
quale si sia smarrito il ricordo. Poichè nelle proporzioni delle 
figure, tanto più slanciate, che non ad esempio nella sullodata 
predella o in tanti piccoli quadri di scuola, nella disposizione dei 
gruppi dislocati con tanta spaziosità monumentale, nella gamma 
cromatica così unita e intonata in chiarore e finalmente nel for- 
mato del dipinto questa gloriosa visione si crederebbe concepita 
per un grande affresco, meglio ancora che non per una tavola 
d’Altare. Tale solennità sintetica e tale armonia tonale segnano 
probabilmente l’estrema meta raggiunta da Giotto durante il 
lungo evolversi della sua carriera artistica. 

Ma le rivelazioni principali concernenti Giotto in questa 
mostra sono due: Il Crocifisso di Santa Maria Novella e l’An- 
gelo in mosaico (fig. 3). 

Lasciando da parte la cronologia, accennerò da prima a que- 
sta stupenda opera, unico frammento ben conservato e godibile del 
famoso mosaico della Navicella di San Pietro, emigrato a Boville 
Ernica. Questa figura di costruzione piena, di respiro ampio, di 
colore ricco ed armonico lascia capire la grande cura posta da Giot- 
to, nel conferire con la tessera tutto il valore della pittura ad un’o- 
pera, da collocarsi in posizione di grande eminenza nella occasione 
del Giubileo pontificale, richiamante a Roma miriadi di pellegrini ; 
difatti essa venne sempre lodata, come una delle più stupende crea- 
zioni di Giotto. 

Questo non era stato il primo soggiorno di Giotto a Ro- 
ma; il quale forse sotto Cimabue e certamente da solo vi aveva 
già prodotto varie opere, come, ad esempio, taluni dei medaglioni 
di Santa Maria Maggiore. Nel lavorare in questa basilica egli, 
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avrà certamente osservato la forza di rilievo e di costruzione uma- 
na, ottenuta per mezzo di bendisposte lumeggiature nei mo- 
saici del IV° secolo, che rappresentano con tanto splendore di 
colorito l’estrema pittura romana, detta di stile compiendiario. 
Questi e i grandiosi mosaici più tradizionalisti di Santa Puden- 
ziana e di San Cosimo e Damiano furono per Giotto i massimi 
esemplari rimastici per il suo pronto progresso pittorico, quale 
ci si rivela nelle Storie di Esaù in Assisi. Difatti questo stu- 
pendo Angelo manifesta come Giotto abbia saputo ben presto co- 
struire e vivificare per mezzo delle lumeggiature la figura umana 
in modo da ottenere anche mediante il mosaico il massimo rilievo. 

Esso ricorda indubbiamente figure di Pietro Cavallini in 
Santa Cecilia. Ora i mosaici di questo maestro in S. Maria in 
Trastevere datati 1292 sono molto più nella tradizione bizantina, 
che non i detti affreschi di Santa Cecilia, e non manifestano con i 
mosaici dell’epoca imperiale quei rapporti tecnici, così evidenti in- 
vece nell’arte di Giotto. Gli affreschi di Santa Cecilia di incerta 
datazione, stilisticamente non possono essere anteriori quindi a 
quei mosaici. Giotto però in quel tempo aveva già dipinto le storie 
‘1San Francesco e forse allora lavorava a Roma in San Pietro e *- 
San Giovanni Laterano; ne potrebbe quindi conseguire, che la 
tradizione vasariana non errasse tanto collocando il Cavallini 
non tra i maestri ma tra i seguaci di Giotto. Questo Angelo in 
scioltezza di forme rivela già un grande progresso sulle figure 
di Assisi e, quanto al volto esso stà tra l'Angelo della Visione 
dei Seggi e la Madonna del Giudizio Finale di Padova. 

Prima di parlare del Crocifisso di Santa Maria Novella ri- 
corderò come Luigi Coletti in un suo recente articolo del Bol- 
lettino d’arte dimostri contro recenti affermazioni del prof. Offner, 
che se il ciclo francescano di Assisi dovesse essere tolto a Giotto 
verrebbe ad appartenere ad un artista tra Cimabue e Giotto, non 
meno grande di questi e di lui vero formatore, che avrebbe avuto 
sulle scuole trecentesche specie dell'Emilia e media Italia tutta 
quella influenza, che si è sempre attribuita a Giotto. 

Un tale artista secondo il Coletti, e per fortuna secondo la 


Fig. 4. — GIoTTO: S. Francesco e S. Chiara. 


Pai (Assisi. — Basilica superiore). 
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gran parte dei critici di tutti i tempi, non è mai esistito, poichè è 
Giotto stesso, 

Giotto, che nella foga giovanile della propria immaginazione 
creativa in pieno sviluppo non ha ancora sempre quell’equilibrio 
compositivo e quel senso della sintesi monumentale, che manifesta 
a Padova e a Firenze; Giotto, che creando la rappresentazione di 
una leggenda umana, a lui quasi contemporanea, segue concetti di 
espressività realistica, ispirati a scene vissute, popolandole di tipi 
particolari e di ritratti, diversamente dal modo adottato a Pa- 
dova di concepire scene e personaggi tradizionali del Vangelo; 
Giotto, che in una vasta Chiesa monastica presso i tragici affreschi 
di Cimabue, intona il suo ciclo francescano in una gamma croma- 
tica severa, del tutto opposta a quella brillante trovata vari anni 
dopo per la lussuosa Chiesetta degli Scrovegni; Giotto, che lavora 
in compagnia di aiuti del tutto diversi non solo ma ancora molto 
più inesperti e di contro molto più operanti, che non a Padova. 

Giotto in detta Chiesa lavorò a più riprese. Nella zona su- 
periore, probabilmente sotto il controllo dello stesso Cimabue, se 
non su suoi schizzi, scene composte ancora secondo schemi du- 
genteschi, ma nelle forme, nei paludamenti, nelle attitudini già 
rivelanti l'impressione dell’arte antica, molto più che non di 
quella cavalliniana. Sono le storie di Esau e il rimpianto di Cristo; 
le altre che gli danno Pietro Toesca e Emilio Cecchi non mi 
sembrano alla stessa altezza. Ivi talune teste, ad esempio quella 
di Rebecca, si ritrovano con i medesimi rapporti di tratti e 
conseguenti espressioni anche nell’Arena, così nella Giustizia 
come nella Fortezza e in certi tipi specie di soldati. Ivi le mani, 
così libere ed espressive di movenza, hanno già quei lunghi pol- 
lici quella morbidezza di rilievo e di incavo, che troveremo do- 
vunque si riconosca il pennello di Giotto. Solo più tardi egli 
prese ad allungare gli occhi socchiudendoli. 

Nel giudicare Giotto si deve porre molta attenzione alle 
forme e alla proprietà loquace delle mani, che aggiungono sem- 
pre evidenza drammatica alle sue scene; poichè nessun altro ar- 
tista né prima nè poi fino a Masaccio mostra di essersi saputo 
servire con tanto senso realistico delle mani come elemento ne- 
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cessario, ad eccezione di Ambrogio Lorenzetti, l’unico grande se- 
guace di Giotto. Neanche Duccio, neanche Simone, che pure 
fece mani di una bellezza insuperabile, se ne sono saputi ser- 
vire in modo veramente vitale per i propri soggetti, come colui 
che dipinse le storie di Esaù, di San Francesco, di Gesù. 

I dottori della volta come i santi francescani (fig. 4) e la 
Madonna all’interno della facciata per quanto condotti col concorso 
dì aiuti e alterati sono già più prossimi nelle loro forme allungate 
alle storie di S. Francesco. 

Queste sono molto guaste e non si possono analizzare se non 
parzialmente avendo perduto in gran parte quei ritocchi anima- 
tori con i quali Giotto stesso correggeva e armonizzava i molti 
difetti dei poco esperti aiuti; ma talune scene come, a comin- 
ciare da destra presso la crocera, la 2- 3-5-6-7-8-9-10-1I1- 
13-14-16-17-18-20-23- mostrano la mano ancora prepon- 
derante del Maestro. 

Di talune di esse se ne veggono repliche ridotte « nella pre- 
della del San Francesco del Louvre, opera indubbiamente di 
collaborazione, ma segnata da Giotto e consegnata come opera 
propria, si suppone circa il 1303. Di talaltre gli schemi vennero 
ripetuti sebbene con notevoli variazioni negli affreschi della 
Cappella Bardi. È logico che questo immaginatore di concetti 
nuovi non si sarebbe mai valso di quelli altrui. 

Le pgrti da considerarsi eseguite dal Maestro, ammessa 
l’evoluzione definitiva del suo stile a dieci anni di distanza, non 
discordano affatto dai dipinti dell’Arena. Certe caratteristiche 
particolari di forme e di espressioni vi differiscono tutt'al più 
quanto nelle opere giovanili e in quelle mature di un Giambel- 
lino, di un Botticelli, di un Lotto, di un Raffaello, di un Ti- 
ziano, d’un Velasquez, d’un Rembrandt, ossia di artisti domi- 
nanti i periodi di transizione per taluni dei quali la critica fu 
un tempo non meno severa che non per Giotto, inventando degli 
pseudo, a grado a grado dovuti rinnegare. 

of non è il luogo di, indicare punto per punto tali caratteri 
particolari di identità. Nelle storie di San Francesco le forme rela- 
tivamente a quelle dell’Arena sono più antiquate e allungate, i 
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tratti più duri e segnati, i panni più taglienti e rigidi, le architet- 
ture più romaniche, i raggruppamenti più affollati e talvolta con- 
fusi; però le singole figure, quando di mano del Maestro hanno una 
simile disposizione di tratti, che conferisce loro una espressione 
intelligente di famiglia, un simile modo di rilevare le forme 
mediante larghe e ben intese lumeggiature, che conferisce loro 
una medesima solidità strutturale, una medesima ampiezza di 
respiro, che nessun altro da Cimabue a Masaccio, nemmeno tra 
i migliori senesi mostra di avere saputo ottenere. Le forme delle 
mani e il già indicato modo di renderle necessarie all’azione è 
il medesimo; ad esempio tanto nell’una, quanto nell’altra serie 
si osserva quel modo, poi caro ai Lorenzetti, di accennare al- 
l’indietro col pollice. Le forme rotondeggianti dei morbidi orec- 
chi, il modo largo di succingere i panni alla cintola, il modo 
di indicare le roccie, gli alberi ecc. sono simili, per quanto 
espressi in due fasi diverse di ispirazione e distanziate di svi- 
luppo. Spesso poi vi si ritrova un modo equivalente di bilanciare 
i raggruppamenti, e in particolare di riunire due o più figure 
che sembrino consultarsi coi loro sguardi penetranti. 

In Santa Croce Giotto poi ripete in stile più progredito e 
sintetico taluni tra i tipi di frati di Assisi, come ad esempio 
quello di un giovane dal volto tondeggiante e dalla espressione 
attonita. 

Pietro Toesca nella sua mirabile opera sulla pittura fioren- 
tina del trecento fu il primo a considerare lavoro indiscutibile della 
gioventù di Giotto il Crocifisso di S. Maria Novella, attribuito 
generalmente alla scuola, quando non era ancora noto il docu- 
mento del 1312 citato dal Catalogo. Lo stesso dottor Offner lo 
riconosce quale opera del pittore del ciclo di Assisi, dove nel- 
l’Accertamento delle Stigmate si rivede riprodotto quasi uguale 
nella situazione, che doveva occupare in origine nella propria 
Chiesa. Esso stilisticamente sta tra le due zone giottesche della 
su lodata Chiesa; ed è ancora abbastanza prossimo all’arte di 
Cimabue, per mostrarne, di fronte al Crocifisso di questi in 
Santa Croce, la figliazione artistica; e nello stesso tempo dimo- 
strare la nuova visione del genio, rivelantesi sotto l’ispirazione 
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diretta del vero e sotto l'impressione dell’arte classica. Basta 
paragonare la costruzione del corpo, le forme e gli atteggiamenti 
delle mani, lo stile e l'andamento delle pieghe con la Deposizione 
e con le storie di Esaù per rendersi conto, che sono di uno stesso 
artista; e così pure le teste così solidamente modellate della 
Madonna e di San Giovanni, le quali anche nelle forme degli 
occhi e delle bocche e nelle relazioni dei tratti si accordano tanto 
con tali figure, quanto con quelle delle sottostanti storie di San 
Francesco. Anche il modo di rendere la materia del monte sotto la 
Crece e di illuminarlo sì riconosce, trattato in maniera più som- 
maria, nel San Francesco che da il mantello al povero, nel San 
Ekancesco che fa scaturire l’acqua da una rupe ecc. 

Ma nel Crocifisso Giotto ha voluto dimostrare tutta la per- 
fezione raggiunta dalla propria arte; difatti meglio ancora che 
non nella classica testa, egli mostra quale conoscenza anatomica 
abbia già saputo raggiungere con quel torso così pieno, così ben 
modellato e morbido del quale si sente il peso, con quelle brac- 
cia, con quelle gambe così ben tornite, con quelle mani così ri- 
levate nella loro concavità, non ancora irrigidite dalla morte, con 
quei piedi possenti, che sembrano un pò enfiati, con quel peri- 
zoma trasparente, che modella i fianchi. Vi sono poi delle parti 
secondarie dipinte come non mai in seguito meglio da nessuno : 
la differenza tra il sangue coagulato e quello vivo sprizzante, 1 
chiodi di ferro, che sembra poterli staccare, la roccia dove È 
infissa la Croce, della quale si sente la materia spugnosa e dentro 
cui si scorge un piccolo teschio toccato in modo perfetto e mani- 
festante la propria qualità ossea. La distribuzione della luce di- 
venuta col tempo opaca e cupa investe tutta la figura, la quale da 
nuova doveva riceverne un risalto mirabile contro quel fondo a 
disegni finissimi, dugenteschi, che si ritrovano uguali nelle storie 
di San Francesco. 

Tutte queste qualità così modernamente intese, tanto da 
precorrere. secoli di evoluzione pittorica, avvicinano in modo 
sorprendente tale dipinto a Masaccio, a Paolo Uccello varcando 
un secolo e più di incomprensione e di regresso artistico. 

Giotto poi volendo farne un vero capolavoro non badò a che 
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questo Crocifisso dovesse andare almeno a quattro 0 cinque metri 
d’altezza, in una Chiesa le cui finestre erano probabilmente anche 
allora ornate di vetri istoriati ; per modo che certe raffinatezze ve- 
nivano ad esservi superflue. Per esempio tutto l’ornamento di 
vetro graffito della aureola, che di per se stesso è un mero gioiello, 
risulta invisibile a breve distanza. In seguito, tranne che per il 
Crocifisso dell’Arena esposto in un ambiente ristretto e molto 
luminoso, egli tenne altri sistemi, Il Crocifisso di Rimini, ad esem- 
pio, unico successivo di sua mano tra i grandi, sembra essere 
stato informato a criteri prospettici di visibilità lontana ed ele- 
vata con forti effetti di rilievo luministico. 

Probabilmente anche in altre tavole della sua giovinezza 
oggi perdute Giotto avrà voluto dimostrare altrettanta perfe- 
zione nel riprodurre la realtà. Del resto anche nella Madonna 
degli Uffizi si notano conquiste tecniche, che precorrono i secoli 
come nel modo di rendere la leggerezza serica della bianca veste 
sull’ampio petto respirante. E se la Dormitio Virginis fosse 
altrettanto bene conservata presenterebbe certamente altre simili 
sorprese, visto che a dispetto dei non pochi danni, l’artifizio di 
Giotto riesce ancora tra l’accumularsi delle figure aureolate a 
lasciarvi circolare tanta aria e tanta luce. 

Tali qualità pittoriche non si troveranno più fino a Masac- 
cio; poichè neanche nella stessa bottega di Giotto erano realizza- 
bili. I suoi allievi riescivano ad imitare l’esteriorità della sua 
maniera, ma non ad approfondirne l’assenza artistica e svilup- 
parla. Ciò si avverte per esempio nella Incoronazione di Santa 
Croce eseguita da Taddeo Gaddi e da altri forse ancora vivente 
il Maestro, dove le figure risultano appiattite e senza atmosfera. 

Ecco perchè Giotto dovendo condurre per tutta Italia in- 
numerevoli lavori in tavola e in fresco prese ad assumere una 
tecnica più sommaria, più praticabile, più adatta alla modesta 
elevatezza dei suoi aiuti. Mano mano che l’arte sua progrediva 
e che egli se ne rendeva assoluto padrone, il suo stile andava 
diventando più sintetico nella composizione, più semplicizzato 
nelle forme e nella tecnica mirando alla espressività della linea 
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e ai contrapposti più precisi dei colori limpidi; evoluzione del 
resto comune a vari grandi artisti. 

Nell'opera di Giotto vi sono vastissime lacune, che ne ren- 
dono difficile la conoscenza assoluta anche riguardo al suo senso 
compositivo; come ad esempio circa l’interpretazione della alle- 
goria religiosa o politica per chi non ammetta nemmeno il con- 
cetto del Maestro riguardo alle vele di Assisi. Coloro poi che 
gli vogliono togliere anche tutti gli affreschi della Chiesa su- 
periore e il relativo Crocifisso di Santa Maria Novella rendono 
impossibile la comprensione della formazione e della prima evo- 
luzione giottesca, la quale invece mediante tale accettazione 
riesce chiarissima e illuminante tutto il successivo sviluppo. 
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Pier Liberale Rambaldi - Dante e Giotto 


nella letteratura artistica sino al Vasari 


a Giovanni Ziccardi, nobilmente amico 


SOMMARIO: r. Il ritrovato ritratto giottesco di Dante. — 2. Suggestione degli accomunati 
nomi di Dante e di Giotto. Amicizia tra Dante e Giotto? — 3. La terzina famosa, Pg. 
XI Vv. 94-96. — 4. ‘Dettatori’ e pretesa azione dantesca sull’opera di Giotto. — 5. Even- 
tuali incontri e interposizioni. Il quesito dell’autorità della ‘ Vita di Giotto” del Vasari. 
— 6. Vecchie memorie di Giotto. — 7. Concetto della diffusione dell’attività di Giotto 
e Giottismo. Sentimento di decoro municipale e nuove condizioni di trasmissione delle 
memorie del Maestro. — 8. Variazioni dalla prima alla seconda redazione della ‘ Vita 
di Giotto’. Nuovi elementi: spunti danteschi e Giottismo. — 9. La seconda redazione : 
raccordo di elementi a riferimenti al Poeta o al Poema. La pretesa ‘peregrinazione ’ 
artistica del Pittore tra il 1316 e il ’22. — 10. Il concetto dell'amicizia tra Pittore e 
Poeta in rapporto allo spirito della rielaborazione della ‘ Vita di Giotto’. — 11. Raftronto 
delle memorie di Dante e di Giotto. Limiti del loro spirituale vicinato. — 12. Le an- 
tiche memorie e il problema del ritratto nel Bargello. Probabili origini di quel ritratto. 
Caratteri dei materiali che il Vasari poteva raccogliere. Concetto di attendibilità delle 
due redazioni della ‘ Vita di Giotto”. 


1. Nell'estate del 1839 si procurava in Firenze di prose- 
guire i lavori per togliere l’intonaco, che copriva gli affreschi 
nella Cappella del Palazzo del Podestà, contando di recuperare 
il ritratto di Dante, segnalato dal Vasari nella ‘ Vita di Giotto”. 
Li aveva intrapresi un’accolta di volonterosi benemeriti, unitasi 
all’uopo. 

Richiesto del suo parere, secondo la ragione dell’officio, il 
cavaliere e commendatore Antonio Ramirez di Montalvo, Presi- 
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Tavola 2. — GiorTo: Crocifisso, particolare. 


(Firenze. — S. M. Novella). 
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dente della R. Accademia di Belle Arti, Conservatore dei Mo- 
numenti d’arte dei Rr. Palazzi, Direttore dell’I. e R. Galleria 
delle Statue, Accademico della Crusca, prendeva le mosse, nella 
sua risposta, in tono di circostanza, così : 


« Si direbbe che l’avversa fortuna, nom soddisfatta di aver esercitato 
il suo rigore contro la persona del Divino Alighieri, dopo averlo cacciato 
in perpetuo bando dalla sua terra natia, e condannandolo a trascinare 
ramingo la vita ed a morire in estraneo paese, adoperasse di poi tutti Ù 
suoi sforzi per cancellare perfirmo dalla ingrata patria ogni memoria di 
lui, mandando a vuoto i progetti più volte rinnovati di recuperare le sue 
ceneri ed erigergli in Firenze condegno Sepolcro, e lasciando perdere 
ogni traccia delle sue sembianze che il pennello di Giotto amico e contem- 
poraneo del Poeta aveva effigiate in due diversi luoghi tra i più cospicui 
della città nostra, la Chiesa di S.a Croce, ed il Palazzo del Podesta. 

« Ai nostri tempi ne’ quali tanto si è esteso ed approfondato lo studio 
della Divina Commedia, e tanto è salito in: venerazione il nome di Dante, 
molti zelatori della gloria di esso e dilettanti delle Arti e delle memorie 
patrie formavano tanti voti perchè fosse messo mano a rivendicare, se 
pur fosse possibile, in alcuna di quelle opere del Restauratore della mo- 
derna pittura il vero ed autentico ritratto del Divino Poeta....!. 


Scoperto alfine il ritratto — verso la metà di luglio del ’40 
— molte furcno le allegrezze, e l'eco ebbe a ripercuotersene lar- 
gamente”, Chi ora li rievocasse, riconoscerebbe facilmente al 
fondo di tutti que’ ricordi, i motivi, che il Montalvo aveva la- 
sciato fiorire nella sua prosa. Idea comune, predominante, que- 
sta: — ‘ Nella Cappella del fiorentino Palazzo Pretorio, ed ivi 
come per consacrazione di gloria, eccoci risorto il principe dei 
poeti in genuine sembianze, ritratte dal principe dei pittori’. Ad 
un tempo, mercè la più felice prova di fatto, tutte insieme le 
notizie del Vasari salivano ad autorità più che mai grande. 

Allora si credeva che Giotto avesse dipinto l’affresco nel 
tempo ‘lieto di florida gioventù’, avanti l’esilio di Dante”. 


® R. ARCHIVIO DI STATO IN FIRENZE, Fabbriche, Ordini e Rescritti, 
F. 2166 n. 57; 5 agosto 1839, il Presidente della R. Accad. B. A. al 
Direttore delle Rr. Fabbriche. 

? Per questi argomenti rimando ad un mio studio su / ritratti giot- 
teschi di Dante, di prossima pubblicazione negli Studi danteschi diretti 
da M. BARBI. Il presente lavoro ne è preparazione. 

° Basti l’es. della nota lettera di G. Giusti, 13 ag. 1840, in £94 
stolario ed. ed ined. di G. G. raccolto da... F. MARTINI, Firenze 1904, 
I p. 271: ‘ dipinto da G. circa il 1298’. Così anche nel vol, [red. da 
P. THOUAR] Notizie e guida di Firenze e de’ suoi contorni, Firenze 1841°, 
p. 298; e in Ricorditi di me - Strenna fiorentina. A. II, Firenze 1842, 
p. 269: vengono citati per saggio della divulgazione della notizia. 
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Tutto era per ciò, allora, chiaro e solenne in quell’immagine : 
— in essa, rivelazione dell’arte nuova di Giotto, l’autenticità 
della copia diretta dal vero; — essa, a segno della provviden- 
ziale giustizia, sfuggita alle crudeli ostilità faziose e ad ogni 
invidia del tempo. 

Di più, in margine al compassato mondo officiale, non po- 
chi s'erano commossi, vedendo, quasi per incanto, ricondotto da 
eccelsi spazi dell’arte il Vate d’Italia a sollevare gli spiriti in 
carità di patria’. Altri, senza fantasticare un segreto nella 
espressione data al sembiante del Poeta, avrà più semplicemente 
ripetuto con una donna gentile: — qui vediamo l’innamorato 
di Beatrice”. E, a tali anni, gustando la freschezza del ‘ primi- 
tivo’, la figura appariva più soave. 


2. 1841; Dante e Giotto. Due nomi, che, tra caldi vapori ro- 
mantici, splendevano in unità nuova dai cieli delle ‘itale glo- 
rie’ e della religione dell’umana grandezza. Il ritratto, come si 
dice, del Bargello, che accomuna i due grandi nomi in un solo 
ricordo con singolare potenza di suggestione *, divenne, così, 
non sapremmo se più celebre o caro. 

Arcano colloquio di creature sovrane! «Fra l’opera di 
Giotto e quella di Dante — fu detto già — è stata posta più 


1 V. l’odè di Teodosia Garrow, del 23 luglio 1840, in C. DEL 
BALZO, Poesie di mille autori intorno a D. A., Roma 1905, IX p. 415. 
Ivi p. 417, l'ode ‘ Vanne, o sol maestoso ’ di ‘G. B. Niccolini, già pubblicata 
in GB. N., D. e PIt., 1841, con la nota: «.... Questa poesia è imitata 
dall'originale inglese della illustre giovinetta Teodosia Garrow ». Pub- 
blicata ancora nel 1845 e nel 1859, e questa volta icon lode del Gargiolli, 
venne ripubblicata da ALFREDO BEZZI, // rzétratto glottesco Vi VD 
Giovanni Niccolini, in N. Antologia 1 ott. 1901, p. 470 Sgg., come 
‘ traduzione inedita’ e datata 3 marzo 1841. — Teodosia Trollope Gar- 
row, generosa amica della causa nostra, è bene ricordata da Th. Seccombe 
nel Dictionary of national Biography. 

2 V. pr. P. ToyvNBEE, D. én Engl. Literature...., London 1909, II 
p. 284 sg., gli estratti dai Nazebles in Germany and Italy (del genn., 1843) 
di M. WOLLSTONECRAFT-SHELLEY (II p. 158 sg.). 

® È detto in una nota (parrebbe scritta sul principio del 1841) 
alle ‘ Notizie di Giotto di Bondone’ di F. BALDINUCCI, MWotizie de? 
profess. del disegno..., ed. Fr. RANALLI, Firenze 1845, I p. 106 IS 
« già abbiamo riacquistata la effigie del poeta sovrano, fatta dal giovane 
suo amico G. ». 
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volte, e da critici eletti, una comparazione che sembra, comun- 
que si giudichi, difficilmente schivabile »°. Non v'ha, infatti, 
scrittura su Giotto che almeno non ne tocchi. Tanto alto si le- 
varono entrambi nella storia, più che delle arti nostre, della ci-- 
viltà, novatori, dominatori, da mostrarcisi accosto nel sommo 
della gloria. 

Quali, invero, le affinità? Dopo avere accennato all’essen- 
ziale somiglianza, sia delle loro concezioni artistiche — nell’ab- 
bandono alla più schietta e semplice espressione del sentimento e 
nella profonda, religiosa osservazione della natura — rinnovatrici, 
sia della logica, che da tali concezioni ricava energie vitali e re- 
gola dell’opera creativa, l'indagine ci spingerebbe troppo lon- 
tano . Appaghiamoci qui di chiarire, scansando i luoghi comuni, 
qualche aspetto delle relazioni, che si possano ragionevolmente 
credere passate tra i due. 

Erano dei medesimi anni, della medesima città : parrebbe in- 
tuitivo che il loro vicinato dovesse essere anche di vita nella 
facile attrazione e nel legame d’un mutuo sentimento del valore, 
di consuetudini — tra spiriti eletti, più pronte —, quindi di 


® G. MAZZONI, Giotto, in ‘ Glorie e memorie dell’arte e della civiltà 
d’It.’, Firenze 1905, p. 60. — Particolarmente notevoli le osservazioni, 
che nel preciso richiamo delle caratteristiche dell’arte di G. meglio chia- 
rivano al Goethe l’intelligenza dell’opera di D.; cfr. A. FARINELLI, D. e 
Goethe, Firenze 1900, p. 13 sg.; somo del 1826 (v. in Bullett. d. Soc. 
Dant. It., N. S. [Bull.|, XVI p. 81 sgg., la recensione di E. SuLeER- 
GEBING, Goethe und D., in cui sono indicati i momenti del lento avvici- 
namento dell’uno all’altro Sommo). 

* Dai passi del Pg. X v. 32-33 (e cfr. 37, 63, 95, 133), XII v. 64-60» 
in armonia col concetto primo dell’arte (/7f. XI v. 98-105) ben conosciamo 
le qualità che D., più ammirava nell’opera d’arte e quindi come egli po- 
tesse ‘ vedere’ la pittura di G. Fondamentali restano in proposito le pa- 
gine di F, X. KrAUS, Dazze..., Berlin 1897, p. 537 sgg., che riprendono 
in esame, quelle pur importanti dello JANITSCEK, Die Awnstlehre Dan- 
tes und Giotto’s Kunst, Leipzig 1892, (v. B&ll., V p. 155 sg. e VII 
p. 163 segg.) cui si aggiunse utilmente lo studio di K. VossLER, D. 74° 
die Renaissance, nei N. Heidelberger Jahrbiicher, 1902, XI p. 85 sgg.; 
per la più recente discussione v. V. SANTOLI in Sf 4dart., XIII p. 90 segg. 
Qui basti ricordare nel complesso che la questione tanto discussa venne 
perdendo di linearità e rimandare agli elementi riferiti nel vol. di G. L. 
LUZZATTO, L'Arte di G., Bologna 1928, cfr. specie a p. 184, e nel ‘ Re-- 
pertorio critico’ di E. CECCHI, G., Milano 1937, p. 127 sgg. Cfr. poi la 
misurata conclusione di P. TOESCA, G., in Excicl. It., c. 2186, e sopra tutto 
la esposizione in J. SCHLOSSER-MAGNINO, Za Letteratura artist. .... trad. 
F. Rossi [ScA/oss.], Firenze [1935], pp. 67 sgg. e 131 sg. Ora da 
ultimo l’argom. fu ripreso, con proficua cura di dimostrazioni, da A, BER-- 
TINI-CALOSSO, G. e lo stil nuovo, in Rassegna It., 1937-XV, p_ 055 sgg-- 
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amicizia’. S’andò troppo oltre, tuttavia, senza cautela parlando 
di consigli e di benefizi dall’uno all’altro procurati, di ricono- 
scenza inspiratrice di vicendevoli celebrazioni. 

Andiamo guardinghi. Non sempre il verosimile e il vero 
alla fine coincidono. Chiarimenti di circostanze, idee di fatti, che 
sì presentino spontanei all’immaginazione, sembrano apparire 
evidenti, non lasciare luogo a dubbi. Accettati, può formarsi e aver 
corso, poco per volta, una specie di tradizione, benchè priva di 
consistenza. 

Amicizia, tale amicizia, tra Dante e Giotto? 

Nella più vecchia letteratura artistica o non se ne parla 
— non se ne parla nei ‘ Commentari’ del Ghiberti, pur il prin- 
cipale testimone del Trecento °, — ovvero, da Filippo Villani * 


chì sone | 


® Dico subito, e ciò valga anche per ogri altro punto seguente, che 
in argomenti trattati tanto e sì variamente occorre restringere al minimo 
le citazioni di raffronti o di prove. Mi restringo qui ad un unico esempio, 
dei più recenti: M. MARANGONI (Come si guarda un quadro, Firenze 
1927°, p. 12), fondato, sull’idea di analoghe posizioni di amicizia, un 
parallelo tra D. e G., il Petrarca e Sim. Martini, soggiunge: «era 
fatale che temperamenti affini s’incontrassero e si amassero ». Dall’opposto: 
lato, R. TH. HoLBROOK, Portraits of D..., Londra 1911, nel Cap. 
XII) p 118 sgg., cita la pretesa amicizia lungo tutta la vita e l’invito a 
Ravenna a saggio delle leggende o dei detti * inattendibili’, cui doveva poi 
arridere larga fortuna. — Noto che rell’esame di questa parte sono da me se- 
guite vie alquanto diverse da quelle dell’ Holbrook. Nel caso particolare credo 
che egli si lasci prendere troppo dalla preoccupazione di assicurare una 
base di attendibilità al ritratto del Bargello, sì che, volta per volta, l’ob- 
biettività non apparisce in pieno. Nessuna menda, però, toglie all’opera 
dell’ Holbr, l’iffiportanza grande, che le va attribuita. — Un’idea, largamente 
diffusa, tocca la popolarità e, con essa, diviene cognizione insospettata : v., 
ad es., testimonianza nel foglio popolare La Festa di Dante, Letture dome- 
nicali...., Firenze 1865, n. 6, p. 23, il‘ Dialoghetto ’ D. e G. di [G. PIERI]. 

? LoRENZo GHIBERTIS  Denkwurdigkeiten ‘(I ‘Comentartì).... ed. 
J. von ScHLOSSER, Berlin 1912: cfr. L. VENTURI, La critica d’arte in 
Italia durante i secoli XIV e XV [Critica], in L'Arte 1917, p. 307 sg8&., 
e ScAloss., p. 87 Sgg. 

® Circa il Liber de origine civitatis Florentiae et eiusdem famosis 
civibus di Filippo VILLANI cfr. A. F. MASSÈRA, Ze più antiche bio- 
grafie del Boccaccio, in Zeitschr. f. rom. Phil., XXVII p. 299 sgg. Due 
sono le redazioni: la prima (c. 1381-88) fu stampata per ultima, nell’ediz. 
G. C. GALLETTI, Florentiae 1847, quindi dal MILANESI, in Operette 
istor. ed. egined. di A. MANETTI), Firenze 1887, p. 161 sgg.; la seconda 
(tra 1395-97) era stata già pubblicata dal MORENI, Vitae Dantis...., 
Florentiae 1826, ed è quella che si legge pr. A. SOLERTI, Ze vite di 
Dante, Petr. e Bocc. [Vite], Milano [1904], p. 82 sgg. La parte con- 
tenente le notizie degli artisti venne ripubblicata in C. FREY, /l libro 
di A. Billi, Berlin 1892 [FREv, 24], p. 73 sgg. Su questa fonte v., 
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al suo più tardo volgarizzatore‘, al Landino (ben notevole 
poter mettere nel novero anche il Landino) val Libro di An 
tonio Billi’?, all’‘ Anonimo Magliabechiano’*, (si va così al- 
quanto innanzi nella prima metà del Cinquecento), la men- 
zione dei due Grandi viene raccordata col dirli ‘ contemporanei , 
‘coetanei’: non più. Che se una volta s’accenna a più stretta 
relazione personale, si tratta d’errore di compilazione, utile al 
monito di accogliere quelle, che chiamiamo antiche testimonianze, 
con vigile riserbo”. 


oltre che in C. FREY, // cod. Magliabechiano cl. XVII, 17..., Berlin 1892, 
p. xxxI sgg. [FREY, Gadd.], G. CALÒ, F. Villani e il Liber..., Rocca 
S. Casciano 1904, p. 178 sgg., L. VENTURI, Critica, p. 307, Sckloss., 
p. 42 sg. Cfr. al nostro proposito ed. Galletti, p. 36 o in FREv, 24, 
DEASL 
rà Conosciuto molto prima che il testo lat., il testo ital. fu pubbl. da 
G. M. MAZZUCCHELLI, Venezia 1747, v. p. LxxxI. Il testo it. non è 
un volgarizzamento, bensì un vero e libero rifacimento, che talora diviene 
anche correzione del testo fondamentale. Viene assegnato ad Antonio di 
Tuccio Manetti. Cfr. CALÒ, p. 183 e la recens. di A. DELLA TORRE 
in Rass. Bibliogr. d. Lett. It., XIII, p 5 dell’estr. Importa rilevare che su 
questo punto il Volgarizzatore nor: credette correggere. I due testi, lat. e 
ital, concordano: è una conferma venuta a circa un secolo di distanza. 

° Ebbi alla mano l’ediz. di Fr. Sansovino: Darte con Vespositioni 
di CHRISTOFORO LANDINO ef d’ALESSANDRO VELLUTELLO..., Venetia 
15609: l’Apologia a p. [8]; cfr. L. VENTURI, Critica, p. 318; Sckloss., 
p. 92 sg. Anche qui si nota la concordanza con l’E:logo aggiunto nel- 
lRedgEREvAGa44 E PNE: 

° All’originale perduto di questo abbozzo o zibaldone (per il quale 
carattere crederemo a preferenza che la denominazione indichi il compila- 
tore) sembra avvicinarsi, tra i mss. rimasti, più il Cod. Strozziano che 
il Petrei (C. DE FaBRICczy, /l ZL. di A. B. e le sue copie..., in Arch. 
St. It., 1891, p. 299 segg. [FABR., A. 2.], e ScZloss., p. 266). L’ori- 
ginale è fatto risalire ai primi decenni del sec. XVI (Zabr., p. 309). 
Nell’Arc4. St. It. cit. si trovano di seguito il Cod. Petrei e il Cod. Strozz. 
Invece nell’ed. Frey cit. stanno a fronte Strozz. e Petrei, e così col ri- 
scontro, altresì, dell’An. Magliab. e del Ghiberti, in un’append. del vol. 
d. FaBRICZY, 7 Brunelleschi...., Stuttgart 1802, p. 451 sgg. per le Vite 
di Cimabue e di Giotto [Brzze7/.], e per questo cfr. Introd. p. xxvI sg. 
— Quando i testi Strozz. e Petrei concordino li citerò, convenzionalmente 
col nome del Billi. 

4 Si richiamano così, è noto, le ‘ Notizie sopra l’arte....’ contenute 
nel ms. Maglb. XVII, 17, citato pure come Cod. Gaddiano: v. ed. FREY, 
Gadd. Secondo gli studi del FABR. A. B. p. 305, composte tra il 1537 e 
il "42, rappresentano esse rispetto al Billi un certo progresso; rielabo- 
razione non poco volonterosa, ma incompiuta (Sck/oss., p. 166 sg.). Con 
nuovi studi le illustrò W. KALLAB, Vasaristudien..., Wien 1908, p. 
178 sgg. 

° L’amanuense del cod. Strozz., stando al senso del discorso conti- 


Tavola 3. — GIoTTO: Crocifisso, particolare. 
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L'amicizia viene affermata dal Vasari nettamente; ma ve- 
dremo che dalla prima alla seconda edizione le parole mutano, 
in certo modo correggendosi e serbando il concetto ad altro in- 
tendimento. Checchè sia stato detto, ripetendo, dopo il Vasari, 
non conta. 

Nel campo delle scritture propriamente dantesche, v'ha il 
passo di Benevento da Imola °, e basta. Il Boccaccio, cui avremmo 
dato maggior ascolto, e non fa motto d’amicizia tra i due. 


* 
* 
* 


3. Fonte della supposizione resta la terzina famosa del 
Canto XI del Purgatorio, se si voglia immaginarla inspirata da 
condiscendenza d’affetti. 

Diremo noi pure che, intesa dal Vasari, come da tanti, e prima 
e dopo di lui, quella terzina doveva a lui sembrare ’ inopptgnabile 
documento ’ ° di particolare cura di amichevoli spiriti. Gli antichi 
commentatori, invero, s'erano limitati alla parafrasi del testo ‘; 


nuato, nella Vita di Giotto, che segue quella di Cimabue, scrisse : « Giotto 
fu suo discepolo et coetaneo di Dante » Manca la virgola dopo discedolo, 
ma deve intendersi: — Giotto fu suo, cioè di Cimabue (di cui al periodo 
precedente), discepolo, e fu coetaneo di D.’ Chi, poi, scriveva il Cod. 
‘Gadd., non badando allo stacco segnato dall’ez, nè al chiaro riferimento, fece 
un tutt'uno, con piena alterazione del senso: « E fu anchora [Giotto] 
discepolo et coetaneo di Dante Aldinghieri » (Bruzell., p. 461 n. 1). 
Diciamo pure che il non senso veniva meno avvertito, sapendosi ciò che 
si diceva di inspirazioni e di consigli di D. in aiuto di G. 

! Ricordiamo almeno // Risoso di RAFFAELLO BorcHINI (ed. BoT- 
TARI, Firenze 1730, p. 37 sgg.), del 1584, che, se dallo ScHLOSS., p. 306, 
nella parte storica è detto « un cattivo estratto del Vasari » e nello schema 
della Vita di G. non se ne differenzia, apparisce, però, ben trattenuto 
in particolari caratteristici: non parla d’amicizie di G. con D., nè del- 
l'origine dantesca dell’affr. dell'Apocalisse in Santa Chiara a Napoli. 
Invece, al punto di Ravenna, dice: « condottovi di D. A. per li signori da 
Polenta ». Molto meno seppe trattenersi quegli, che voleva essere un 
moderno rinnovatore del Vasari, il Baldinucci, (I p. 102 sgg. e 106), col 
suo ‘amicissimo’ (p. 105), e accogliendo da Benvenuto la notizia del- 
l'ospitalità padovana (p. 105, 113, 120), dal Vasari quelle dell’invenzione 
dell’ Apocalisse (p. 114) e dell'invito a Ravenna (p. 113). 

__ È Comentum super Dantis Aldigherii Comoediam ..., ed. LACAITA, 
Firenze 1887, III p. 312. Già l’HOLBROOK, p. 122, rilevò esser questo il 
primo accenno all'amicizia tra D. e G., credendo non debbasi trascurare. 

I. B. SuPINO, Gzotto, Firenze 1920, p. 5. 
* Per il complesso dei Commenti v. Za D. C. nella figuraz. artist. e 
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accennato, comunque agli artisti ricordati; chiarivano il fatto e 
la sua significazione morale. Ma Benvenuto, bene accolto un aned- 
doto ed elaborando d’induzione, s’era spinto a scrivere: « Et hic 
nota lector, quod poeta noster merito fecit commendationem Giotti, 
ratione civitatis, ratione virtutis, ratione familiarita- 
t1s» . Forse nella parola l’idea s’era appensantita. 

__ Antica, ordunque, simile immaginazione a parte che un giu- 
dizio, men che giusto in sè e libero e schietto, non sarebbe stato 
del Poeta della Commedia, chi ben guardi, poi, nè pure può pen- 
sare in quel versi propriamente contenuto un giudizio circa il me- 
rito dell’un pittore e dell’altro. Il detto ‘ed ora ha Giotto il 
grido’ è soltanto una testimonianza: corrisponde a uno stato di 
fatto. Ragioni di poesia, in servigio della disposta argomenta- 
zione, inducevano a considerare il fatto attuale in più vivace ri- 
lievo, potendovisi contrapporre la cognizione d’un fatto prece- 
dente: la stima, che di sè faceva Cimabue, Noi ne sappiamo in 
grazia di una chiosa dell’ ‘Ottimo Commento’? Peggio che 


nel sec. comm. a cura di G. BIacI, G. L. PASSERINI, E. Rostagno, To- 
rino 1931-IX, Pg., p. 203-6. I Commentatori moderni per lo più accettano 
il tema dell’amicizia e dei reciproci atti di gratitudine: lo STEINER, Torino 
[1933], p. 456, crede di potersi riferire a « tradizione non priva di auto- 
rità », (eco del Bassermann?). Le recenti ‘ Lect. D.’ non si soffermano su 
questo argomento : a preferenza cfr, V. Rossi in ‘ Scritti di crit. lett.’, Fi- 
renze [1930], I p. 220, In altro campo, C. CARRÀ, Giotto, Roma 1924, an- 
che se aveva messa fuori di discussione l’idea che D. sia stato dall’amicizia 
indotto ad esagerare, p. 10, riprende poi, p. 38, la correlazione conven- 
zionale tra la terzina del Pg. e il ritratto del Bargello. 

* È quello, imperniato sul motto burlevole dei figli brutti di artisti, 
che pur sono afitori di opere belle, p. 313; aneddoto confluito nella leggenda 
dantesca : : per i riscontri v. G. PAPINI, La leggenda di D., Lanciano, 1911, 
n. 94, e N. ZINGARELLI, Dazte, Milano 1931°, p. 484 n. 1. 

? I chiarimenti dell’HoLBROOK, p. 122, non sembrano conclusivi, — 
Inteso col BARBI (2%//., XV p. 326) il Commento di STEFANO TALICE DA 
RicaLpone (ed. PromIs-NEGRONI, Torino 1886, p. 278) come ‘ recol- 
lectio’ della lettura bolognese del medesimo Benvenuto, e osservato che il 
Talice riferì l’aneddoto, ma non scrisse parole corrispondenti al cit. 
richiamo dell’Imolese, è possibile credere che nella prima esposizione 
orale Benvenuto non abbia detto ciò che poi s'era indotto a scrivere quasi 
in colore di notizia. E s'aggiunga un’altra osservazione: nella chiosa del- 
l’Anonimo fiorentino (Comzzento alla D. C. d’an. fior. del sec. XIV..., ed. 
P. FANFANI, Bologna 1868, II p. 187), più larga e nutrita, non v’ha cenno 
di amicizia e di fatti o pensieri conseguenti. (Il valore relativo dell’ Anon. 
fiorent., scie al riguardo degli elementi storici, fu segnalato dale DET 
Lunco, Storia est. .... d'un piccol libro de’ tempi di D., Milano 1917, 


p. 79 Sgg.). SI | | 
® V. in Vasari, ed. MILANESI, ‘Vita di Cimabue’, I p. 257. 
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d'alto concetto di sè, sul conto di Cimabue andava, ai suoi di, voce 
di presunzione : di tale animo che, se pure ora si volesse supporre 
mosso da ansia di perfezionamento nell’esercizio dell arte, piut- 
tosto che, al pari di Oderisi, da soverchio desiderio d’eccellenza, 
non sfuggirebbe, tuttavia, alla censura, in cul, secondo la Dot- 
trina, incorre ogni ‘inordinato appetito delle cose grandi’ . 

Tale diceria di ‘arrogante e sdegnoso’ accompagnatasi al 
nome di Cimabue, oggimai si spiega, scorgendo in talune sue 
esuberanze i segni di un’intima inquietudine dell'artista, inca- 
pace di raggiungere le mète di intravedute e sognate conquiste . 
Voce, adunque, lontana dal giusto. Quantunque il ricordo ne ap- 
parisca isolato, non è da credere che in allora la notizia si traesse 
da informazioni rare o preziose: bastano le qualità di esso Com- 
mento a rassicurare. La voce correva, e ai pensosi s’offriva 
ad esempio di alterigia inane e fastidiosa; e da parte nostra, 
non v’'ha sforzo nell’opinione che il Poeta v’abbia volentieri dato 
ascolto al fine, cui gli era agevole ridurla. Così, più tardi, il Va- 
sari, per giustificarsi meglio il passo del Poema non poteva non 
accoglierla di buon grado; nè mai egli avrebbe prese in sospetto 
parole di un Commentatore press’a poco contemporaneo : ‘ antico ’ 
e autorevolissimo erano per lui tutt'uno. 

In ogni tempo avrebbe, invero, a migliore valutazione della 
terzina, giovato porvi mente nel complesso del testo, serbando 
evidenza ai termini, entro i quali va mantenuta. Ciascuna parte 
di quel Canto stupendo, in cui s'adombra il dramma della co- 
scienza d’artista e del sentire dell’esule®, si trova legata nella 
più stretta coordinazione dei pensieri e delle parole. Non in un 
punto soltanto il Poeta ‘ scuro parla’ : chiuso nel secreto del cuore 
e nella meditazione sulla dottrina cristiana, memore d’un passo 


® Per il punto di vista, da cui D. poteva riguardare la diceria relativa 
a Cimabue in antitesi alle condizioni della vera umiltà, cfr. gli appunti di 
Dottrina raccolti da N. TomMASsEo, nell’Append. Vzzi/tà al Comm. del 
C. XI Pg. (ed. Cosmo, Torino 1924, II p. 136 e 138-139), circa la cogni- 
zione del proprio difetto, la stima che dobbiamo fare d’altrui, l'ambizione 
e il soverchio compiacimento d’onore. 

? Cfr. M. SALMI, G. $ittore, in Illustr. Tosc., apr. 1937, p. 2 col. 3. 
Importa notare che il ricordo del difetto di Cimabue venne conservato 
nelle successive redazioni dell’ ‘ Ottimo’, cioè non parve al Compilatore 
fosse da correggere. Il Vasari medesimo ci tenne a farlo conoscere, ma poi 
non ne fece caso. 

° V. la Nota al C. XI nel Comm. di A. POMPEATI, M'ilano 1929, 
II p. 131; cfr. ciò che già aveva detto il TommASsEO, Comm. cit., PARISI 
e V. CAPETTI, L'anima e l’arte di D., Livorno 1907, p. 223 sgg. 
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di Boezio, ne riassume affetti e concetti in una costruzione di 
poesia, che li vivifica drammatizzandone l’espressione, liga calle 
scritture venerande sino all’adesione delle parole, che per questo 
risuonano tanto alte e solenni e più ancora sono dense di signi- 
ficato*. Nell’umiltà, ammoniva S. Agostino, consiste presso che 
intera la disciplina cristiana”: tanto, quindi, si stende la rappre- 
sentazione del monito, resa più sensibile nel richiamo alla cruda 
realtà della vita. 

Dall’esperienza (rammemorata la insigne e la prossima, af- 
finchè, più larga, acquisti maggior peso di persuasione) trascende 
una legge suprema, che a fronte dell’infinito dello spazio e del 
tempo accusa la miseria d’ogni nostro appetito: quanto dura 
dell'umano; quanto può durare? quale ragione dello sforzo, se in- 
combe sulle ansie e sui sogni la sorte della naturale necessità di 
vicenda? È la sorte dell'umano. Amara riflessione, dalla quale il 
Poeta non vorrà poi distogliersi: vana la confidenza nelle nostre 
forze, insensate tutte le cure dei mortali, effimera la rinomanza 
delle opere e delle azioni, poca la nobiltà del sangue °; essenziale 
difetto, che è di già pena a chi, invece di piegarsi in soggezione 
a Dio, contro Dio, esaltandosi nell'amore delle cose terrene, si 
leva. 

Centrali sono da stimare le parole di sollievo, quasi d’un 
discepolo che ama dimostare al maestro l’efficacia dell’insegna- 
mento: «lo tuo ver dir m’incora — buona umiltà, e gran tumor 
m'’appiani ». Su di esse è congegnato, se si potesse dire, il mecca- 
nismo del Canto, che si riconosce nella catena dei fatti successivi 
citati in ciascun caso addotto dall’esperienza: donde, nell’argo- 
mentazione, l’importanza del ripicchiato contrapposto $rzma e 
dopo, trasparente nell'espressione ed ora. 

Ben sffricorda: nel primo Girone del Purgatorio, che è dei 


1 Già Pietro di D. aveva avvisato dorde movesse codesto ordine di 
pensieri (P. ALLEGHERII, Commzentarium, ed. V. NANNUCCI, Florentiae 
1845, P. 373 Sg.) e v. ANONIMO FIOR., p. 187, Per i minuti riscontri 
cfr. il Comm. del ToMMASEO e, specie per il ‘ mondan rumore’, F. Tor- 
RACA, 2%l1., II p. 178. Va pure ricordata l’osservazione del TOMMASEO 
(Argom. del C. X Pg., p. 115) che nei Canti della Superbia e dell'Umiltà 
«le imitazioni virgiliane cominciavano a diradare: si fa più sacro il 
Canto, e più puro ». 

? Cfr, pr. TommasFo, Append. cit., p. 139 n. 3. e 

Cf po Xx or210sgg: Val, 01-04, 100-103) II5-I17; 27, XL; x-9; 
XVI, I Sg2- i na i 

4 Nella pred. App. Uzxiltà i passi biblici e scolastici, che vengono poi 
cit. anche nei mod. Comm., dal Vandelli al Grabber. 
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superbi, dopo il fiero conte Umberto Aldobrandeschi, l’incontro 
con Oderisi da Gubbio, celebrato maestro nell'arte di aggiungere 
ai libri vaghezza di miniature i Oderisi vede Dante, lo riconosce, 
lo chiama, ne attira — e gli costa fatica — lo sguardo. Dante 
gli si volge con accenti d’onore ”. Se non che, mentre sopra le 
memorie pare risplenda la gloria dell’arte, la gloria degli ar 
tisti impallidisce in una più alta luce di verità. Anch egli, e anche 
in quel momento per i viventi, ignari della miseria d'ogni mon- 
dan rumore’, non per sè î, Oderisi, che ne aveva sofferto il pe- 


ricoloso desiderio, ammonisce: — vana è la gloria: se è senti- 
mento d'uomo, è povera illusione; se è idea di conquista, è effi- 
mero orgoglio sin che urga il progresso. — Il pensiero si dichiara 


nell’incalzare di ‘ prove per exemplo”. 

Per ciò, dei fatti addotti ad esempio, ciascuno vale per il 
suo proprio significato: è un documento. Così, Credette Cimabue 
— ed ora sono i termini di uno schema dialettico. Ora è riferi- 
mento a consenso: larghissimo, sicuro. L’idea di un pregio eccel- 
lente tanto era diffusa e radicata, diremmo, ‘ in universo orbe ’, da 
specchiarsi, in certa uniformità dell’espressione verbale, nelle me- 
morie giottesche più diverse £. Ora, insomma, è una specie di vox 
populi, in piena corrispondenza con l’impressione, o con la co- 


! Alluntinare è da intendere secondo il passo di fr. Salimbene, dopo 
il NORTON (X/V Ann. Rep. on the D. Soc, Cambridge Mass., 1895, p. 31) 
per lo più riportato, e quello ancora di Benvenuto, p. 309. Per l’impres- 
sione, che D., artista, poteva. aver del libro bello cfr. il Comm. di 
C. GRABHER, Firenze 1937, II, p. 30. 
? È curioso ricordare che Benvenuto, p. 309, attribuisce ai v. 79-81 ca- 
rattere ironico (D. cosi onora Oderisi «ut experiatur si deposuit ven- 
tum »). Le notizie dei due miniatori nei vecchi Commenti vengono già meno 
col Landino, e gli antichi parlano di grande presunzione in Oderisi, ciò 
che può essere riflesso del testo dantesco medesimo. V. per tali artisti 
P. D’ANCONA, L'arte di Oderisi da Gubbio, in Dedalo, luglio 1921, 
p. 89 sgg.; e v. pure A. CHIAPPELLI, Cinzabue e la crit. mod., in “ Pagine 
d’antica arte fior. ’, Firenze 1905, p. 50: s’oppone al LANGTON-DOUGLAS 
(The Real Cimabue, in The Ninet, Century marzo 1903), cui, secondando 
il concetto di una condiscendenza all’amicizia nella terzina discussa, pareva 
‘ sospetta’ la testimonianza di D. Cfr. poi nel 8%2/., XXI p. 147, notizia 
della controversia Dvorak-Rintelen, su cui v, ScA/oss., p. 41. 

° Oderisi non poteva distogliersi dallo spirito dei vv. 22-24 del 
Canto medes. 

' Cfr. come si corrispondano nella forma la menzione dell’ ‘ Ottimo’ 
e la motivazione della Provvisione 12 apr. 1334: in quest’ultima si 
citava diffusa la stima posta in Giotto, non solo come pittore, ma per 
abilità e ingegnosità in ogni specie d’arte: «in universo orbe non repe- 
rire... quemquam qui sufficientior sit in his et aliis multis... ». 
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Tavola 4. —Giorto: La Vergine, particolare di un 
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scienza, del decisivo mutamento, che si era venuto operando nella 
pittura, e in patente contrasto con la ritenuta realta storica della 
superbia di Cimabue. Quindi, parlava una voce della vita, eftica- 
cemente: suggeriva una parte dell’argomentazione. I valori re- 
stano stabiliti dallo schema dialettico medesimo: il | grido’ d! 
Giotto si torce a confusione del * credette’ di Cimabue, né per sé 
conta, bensì in rapporto all’irruenza dimostrativa dell’argomenta- 
zione. Tutto è circoscritto dal carattere morale dell’episodio  : 
nel riflesso della sapienza cristiana non si vorrebbe depresso il 
merito, e pur striderebbe un proposito di esaltazione. 

Oderisi, non toglieva ‘ parte d'onore ’ all’opera propria, anche 
affermando che l’onore dell’arte del miniare era oramai tutto di 
Franco: — ‘l’onore è tutto or suo’ si trova nella posizione me- 
desima di ‘ ed ora ha Giotto il grido”. Il valore del Guinizelli non 
è disconosciuto in causa della tanto maggior stima, che s’era 
avuto a far poi del poeta Cavalcanti, e si deve aggiungere che, 
se mai a Dante fosse ‘ balenato il pensiero’ di più alto volo nella 
gloria della lingua, non tarda il ribattere del richiamo alla va- 
nità d’ogni fama terrena ‘. 

Stando al particolare, non vorremmo dire che a Dante man- 
casse una personale idea del pregio dell’uno e dell’altro pittore o 
consapevolezza del progresso raggiunto dalla pittura in grazia 
dell’opera di Giotto In quel felice crepuscolo dell’arte fiorentina È, 
uno spirito d'artista della sensibilità di Dante non poteva non 
avvertire distintamente le luci, che chiarivano l’intima potenza 
delle nuove creazioni e, all’ incontro, 1’ insufficenza delle opere 


! Il carattere prevalentemente morale è affermato pure da SCHLOSS., 
p. 41. V. anche L. PIETROBONO, / C. X/ del « Purg. » in Il Giorn. Dant., 
XXX pirzoonita. 

° Già prima, il v. 60, in cui il ‘ nato d’un gran tosco’ non sa più se 
il suo nome ormai sia cormosciuto, ha valore analogo all'espressione e4 ora, 
che ritorna, per Provenzano, nel v. 111 e fa completa la catena: diversi i 
casi, unica la moralità. — Circa la tanto discussa terzina dei Poeti v. a pre- 
ferenza la più moderata interpretazione dei Comm, VANDELLI °, Pi 1390 
(segue F. D’Ovipio, St. sulla D. C., in ‘ Opere’, Caserta 1931, IX, p. II, 
P. 417 sgg.) e DEL LunGO, p. 450. 

° V. anche 2%//. VII p. 165. Da non pochi si pensò sottintesa una va- 
lutazione da parte di D.: così anche P. D'Ancona, Nel sesto cent. di G 
in Ezrporium germ. ’37, c. IC. 

* Gfr. N. TARCHIANI, D. e l’arte a Firenze prima dell’esil'o, in Em- 
poritim 1921 apr. — Non so come taluno (ad es. E. PANZACCHI, ‘ Lect. D.’, 
Firenze 1925, p. 20, e un po’ anche il PIETROBONO, /Z C. X/ cit., p. 296) 
abbia pensata la terzina animata da particolare attenzione di D. in quanto 
disegnatore e quindi immaginato esperto miniatore. Meno si regge il rove- 
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pur sino allora ammirate per lo sforzo, per l’ansia di trovare vita 
vera ed equilibrio nella cerchia tradizionale, non poteva disporre a 
mortificazione del tormento d’un Maestro, per comporre oltre giu- 
stizia un omaggio ad altro Maestro. La grandezza dell’ammaestra- 
mento giottesco traeva vigore e virtù dall’esempio medesimo del 
Poeta: egual ‘nodo’, nell’uno e nell’altro campo, era stato sciolto. 
Dante comprendeva, prima e meglio che giudicasse. Donde, la 
franca menzione : essa, a sua volta, in un luogo del Poema sacro, 
sì netta e squillante, dava al © grido’ di Giotto sanzione solen- 
nissima. 

Il pensiero del Poeta stava più alto della limpida e vasta 
corrente dei consensi, ed anche per ciò deve a noi parere esagerato 
chiamare ‘ sbalorditiva’* la comprensione di cui il Poeta diè 
saggio. Ma è vero che, se l’arte di Giotto aveva virtù di attrarre 
la vivace attenzione, anche della massa, eccitandone la simpatia, 
non poteva facilmente sì presto incontrare una comprensione 
piena: pure in anni meno immediati le figure di Giotto appari- 
vano ad uomini, quale il Petrarca, di una bellezza altrimenti 
chiara agli intendenti che agli ‘ ignoranti’’. Comunque, nel ri- 
ferimento al ‘ grido’ in quanto testimonianza di larga fama, non 
può essere sottintesa indicazione d’un personalismo, ed anzi d’uno 
sforzato personalismo °; nè può supporsi artificiosa esaltazione in 
parole strette nella cerchia di una severa meditazione ‘. 

Dall’idea di gloria, che non dura oltre la sopravenienza di 
nuova cagione di gloria, ossia dall’idea di tali termini di età 
grosse e di età sottili, successivamente opposti in un ordine di 
tempo”, era agevole venire al concetto di vicenda, a costru- 


Ve 


sciamento della diffusa opinione, che fa L. COLETTI, Precedenza della 
scuola sen. sulla fiorent., in Rass. d’Arte sen., I p. 106; D. avrebbe amato 
accondiscendere alla preghiera dell’ ‘“ amico pittore’ che fosse reso tributo 
di onore alla memoria del suo maestro. 

* L. VENTURI, C7r/?ca, p. 306. 

? Cfr. il noto testamento del Petrarca, anche pr. BALDINUCCI, p. 4I, 
CECECOHIMDIS 278 

? Ad allontanare dall’idea di una sforzata esaltazione contribuisce an- 
che il valore intrinseco relativo di ‘ grido ’; relatività, che meglio apparisce 
ricordando l’accenno alla rinomanza di Guittone nel P.g., XXVI v. 124-126: 
« di grido in grido » si può anche ‘ vincere’, cioè sforzare, il vero. Tanto, 
per l’appunte, avrebbe fatto D. se, come si pretende, avesse ceduto a con- 
discendenza d’amicizia. 

' Analoga osservazione fu fatta già dal COLETTI, Preced., p. 105. 

® V. Pg., XII v. 66: ‘sottile’ è detto l’artista più capace di apprezzare 
le sculture del I Girone, opera dell’Artefice perfetto, di Dio (Cfr. Pg., X, 
v. 99). Anche Pietro di Dante, l. c., ribadiva o ripeteva: « et maxime mo- 
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zione di prospettive storiche, e quindi, aiutando la memoria di 
antichi scrittori, a più elaborata concezione di smarrimenti e di 
resurrezioni : d’un seguito di tenebre, di crepuscoli, di fulgori. E 
quella, che, ripresa dal Boccaccio, ebbe ad avviare la fortuna delle 
tesi storiche di Rinascimento, lunga sino alla riaffermazione del 
Vasari, quasi nell’evidenza, come appariva al Gelli, d’un feno- 
meno naturale ‘. 

Potè dirsi, così, che Dante avesse segnato un punto fermo 
nella valutazione storica della pittura italiana. Ben giova, pero, 
rilevare che si tratta di deduzioni altrui, e d’altri momenti; ba- 
stando, rispetto al nostro assunto, stabilire che la tanto citata 
terzina non va oltre il richiamo ad un’obbiettiva realtà, ristretta 
alla particolare esperienza della pittura fiorentina °, dalla vicenda 
della fama dei maestri fiorentini traendo la moralità di un esem- 
pio, che contava sulla notorietà per riescire efficace. Ciò è ben 
diverso da quanto si ebbe ad intendere per spiegare ad un tempo, 
nella correlazione di speciale sollecitudine d'amicizia da parte di 
Dante e di gratitudine da parte di Giotto, il passo del Pur gatorzo 
e la presenza della figura del Poeta nell’affresco della Cappella 
del Podestà. 

Quantunque non tutto ancora Giotto avesse dato alla piena 
misura dell’arte sua, bene egli poteva compiacersi che già con la 
gloria ‘ del Dante’ si levasse augusta sanzione del suo onore 
d’artista; ma se nella Commedia sabbia da considerare l’unità 
dell’opera di poesia piuttosto che spiccare un verso, sarebbe al- 
trimenti chiaro che il discorso tende troppo più alla mortificazione 
del desiderio d’eccellenza che alla celebrazione di un nome. Se 


dicum durat haec nostra fama vanagloriosa si aetates subtiles sequantur ». 
— Sappiamo che il movimento di cultura promosso da Brunetto Latini fu 
dai contemporanei chiamato È digrossamento ’. Il concetto di età grosse e 
sottili era comune. 

' Un buon profilo di tali questioni è tracciato da N. TARCHIANI, La 
fortuna di G., in Illustr. Tosc., 1937 apr., p. 44. 

° Coi nomi di Cimabue e di Giotto D. non esce dall’ambito fiorentino, 
ma in antiche chiose non manca qualche spunto di interpretazione esten- 
siva. Cfr. come L. VENTURI, /xtroduz. all’arte di G., in L’Arte 1919, 
p. 119, viene, da altre vie, a dire che, «se D. si limita a indicare la 
posizione fiorentina », fu il Boccaccio a definirne la posizione mondiale : 
v. Decam., VI, 5. D'altronde la menzione di Cimabue e di G. parve a 
taluno, sopra tutto, gusto di campanilismo fiorentino: così al MALVASIA 
nel 1677, contro la cui affermazione il Baldinucci (I, p. 37 sgg.) armò la 
sua Apologia: v. nell’ediz. di G. C. MALVASIA, Felsina Pittrice, Bologna 
1844, I p. 23 e p. 10 sgg. per le risposte al Baldinucci dal 1686. Circa la 
contesa, viva di orgogli provinciali, cfr. SCHLOSS, p. 457 e 407. Intinta di 
fiorentinismo venne, poi, spesso presentata sino al cit. scritto del COLETTI. 
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Te Er DIE: 
l'animo fosse stato di indulgere all'amicizia, Dante avrebbe 
ridotto l'omaggio all'ombra di una cupa negazione, nè della su- 
perbia di un pittore, ma di quanto l'umano tocchi, più in alto? 


4. Il supposto dell’amicizia facilitò l'immaginazione di in- 
flussi del Poeta su questa o quest'altra opera del Pittore, di 
invenzioni suggerite dal Poeta a guida del Pittore *. Nulla di in- 
verosimile, a prima giunta, specie al riguardo di grandi composi- 
zioni di soggetto nuovo o di allegorie. 

Notizie e novelle non mancano. Basterà rammentare taluno 
tra i molteplici esempi. 

Subito ci sovviene del compiacimento, manifesto tra gli ac- 
cenni alle figurazioni, che Francesco da Barberino poteva dire 
precisamente di aver « fatto fare » a pittori oltre che a minia- 
tori”. Così egli ne parla da dare idea dell’importanza attribuita 


® Pur a questi dì, il Commento dello ScARANO, Palermo s. a., II p. 161, 
rammentando il Vasari, crede «lecito pensare alle conversazioni tra D. e 
lui [G.] su materia d’arte, e anche al mutuo influsso »: Su quali basi? 
Sulla medesima via, il BERTINI-CALOSSO, estr. p. 16. Simili affermaz. 
compongono una lunga linea; cfr. G. VITALI, A $roposito dell'amicizia 
di D. e G., in In Cammino, III n. 25. p. 1 sgg. Per parte mia mi limi- 
terò a segnare tre punti soltanto, ben significativi: C. E. NORTON (v. pr. 
P. TOYNBEE, D. A. traduz. G. BALSAMO CRIVELLI, Torino 1908, 
DARE) citaffa terzina a prova di un'amicizia, che si spiega con «la 
reciproca simpatia del genio ed ebbe a manifestarsi com scambievoli atti 
d'onore e di celebrazione delle opere rispettive ». — H. BASSERMANN 
(Orme di D. in It., trad. E. GORRA, Bologna 1902, p. 62), cui bastava 
riferirsi a Benvenuto e al Vasari per affermare « una tradizione sicura » 
di personale amicizia (p. 491), parlando del ritratto del Bargello, accet- 
tata la più vecchia datazione, già concordemente abbandonata dice: 
«... e D. ha dal cantò suo regalmente rimunerato l’amico che lo eternava 
nel quadro, innalzandogli nei suoi versi monumento imperituro ». — N. 
ZINGARELLI, D., p. 319, si esprime analogamente, con prudenza che non 
era bene disposta nella pag. preced. Non diversamente il Bertini Calosso, 
o TO, 
st I Documenti d'Amore di FRANCESCO DA BARBERINO...., ed. FR 
EcIDI, Roma 1927, IV p. x. Cfr. nel ‘ Commento’ (pubbl. nel 1906) gli 
svariati soggetti ricordati: I p. 24; - III p. 36, p. 287. Singolare è, 
invero, il caso delle cure dal Barb. prestate all’illustrazione dell’opera pro- 
pria: v. FR. EGIDI, Ze Miniature ne’ Cod. Barberin. dei Doc. d’Am., in 
L’Arte 1902, p. 1 sgg. e 78 sgg. Non soltanto curioso è l’altro esempio 
della miniatura che il Barb. volle dare a Tino di Camaino per il particolare 
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alla parte dell’invenzione sopra quella dell’esecuzione, secondo un 
concetto, cui non poco doveva contribuire l’uso dei ’tituli’, 0 
‘dicta vulgaria’, che sì preziosi riescono oggimai agli studi 
nostri *. A lungo vennero essi aggiunti ai dipinti per farne meglio, 
senza difficoltà, o contro timore di dubbi, un ‘ visibile parlare ’, 
a servigio del fondamentale intendimento delle figure o delle 
composizioni allegoriche. Quando ser Francesco lodava l’Invi- 
dia tra le figure allegoriche della Cappella degli Scrovegni: 
optime pinsit Giottus”, andiamo pur certi che egli apprezzasse 
molto più la rappresentazione, come tale, che il ‘ pezzo di pittura ’. 

La stretta aderenza, che al testo di San Bonaventura hanno 
le Legende apposte alle storie di San Francesco, nella Basilica 
superiore d'Assisi, è provata®. Nè, quantunque discussa, po- 
tremmo non toccare d’una fonte delle famose allegorie delle 
‘Vele’ all’infvori della spinosa questione del pennello, cui at- 
tribuirle *. Sappiamo, infatti, che se con molto impegno il Sal- 
vadori s’era dato ad illustrarla” e poi il Ricci aveva cercato di ri- 
badire l’opinione dell’invenzione dantesca, accordando credito al 
Vasari e, ad onta della È critica distruggitrice ’, ammettendo che 
Giotto avesse potuto ragionare col Poeta sugli argomenti di sue 


di una tomba nel Duomo fiorent.: cfr. EGIpI, / Docc., IV p. x n. e 
VENTURI, S#. A. Z8., IV p. 271: per l’appunto una figurazione interferente 
il tema di Vanagloria. 

* Per non uscire dal minore ambito di questi stessi studi, sia suffi- 
cente ricordare i due ottimi saggi di S. MoRrPuRGO, Vz affresco perduto 
nel palazzo del Podestà di Firenze, Firenze 1897, e Bruto, « 5 buon 
giudice », nel’Udienza dell'Arte della Lana in Firenze, in Rivista 
d’Arte [Miscell. in onore di I. B. SuPINO] 1933, p. 14I sgg. 

° Nel Cozza. cit., II p, 165. 

® / Fioretti di San Francesco a cura di A. SOLDINI... 
Dig ego 

La discussione si venne ripiegando, se non verso la restituzione 
a G., tesi tenacemente sostenuta dal Supino (G., p. 78 sgg., e Za 
Basil. di S. Franc. d’Ass., Bologna 1924, p. 126 sgg.), verso il concetto 
di un’esecuzione più tarda su cartoni già preparati da] Maestro (C. 
GAMBA, come già in G. [Collez. LUCE], Bergamo 1930, p. 7, in Alman. 
It. 1937, c. 99 Db), o almeno di stretti legami con l’arte di G. (ho 
zATTO, p. 186 Nota) rimanendo, in fondo, nel quadro della classificazione 
del BERENSON, tra le opere degli Aiuti, com’egli li intende (Pittura 
ital. d. Rinasc., trad. E. CECCHI, Milano 1936, p. 201). 

° G. SALVADORI, Sla vita giovanile di D., Roma, 1906, PAR TORSE07 
(Za mirabile visione e le Vele d’Ass.), cfr. Bull., XV p. 93, e in Le Vele 
d’Ass. e la poesia di D., in Riv. Contempor., 1911, p. 146 sgg. V. anche, 
dello stesso, D. e S. Francesco, in Albo dantesco, compil. da G. MESINI, 
Roma 1921, p. 192 sgg. 
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pitture *, tra chi, invece, deprime eccessivamente il concetto d'esse 
allegorie © o chi, non riconoscendovi spirito giottesco, le riallaccia 
ad‘ un’arte ispirata dalla poesia mistica umbra’, sembra più salda 
l’altra illustrazione del Supino, il quale, nel contrastare del pari 
alla tesi d’un influsso dantesco, ricerca piuttosto ‘ quelle che fu- 
rono, che dovettero naturalmente essere, frasi comuni, così zx 
pittore.... come al poeta’ ' 

Del resto, per non sentire il bisogno di speciali giustifica- 
zioni nel nome di Dante, è sufficiente il riferimento a consuetu- 
dini testimoniate, non troppi anni dopo, dalla È dettatura’, cui 
s'era conformato Andrea Bonaiuti nell’atto di dipingere le cele- 
brate Allegorie della Chiesa nel Cappellone degli Spagnuoli, o, 
agli anni medesimi di Giotto, agli insigni ecclesiastici, che sta- 
vano vicino a Re Roberto con titolo di consiglieri e di cappel- 
lani, taluno incaricato di soprintendere a lavori anche di decora- 
zione”, tra i quali pare lecito chiedere se mai vi fossero stati 
‘ dettatori’. 

Sia certo, inoltre, che, sì francamente accostando i nomi di 
Dante e di Giotto nella menzione d’un dipinto, per nulla si sa- 
rebbe creduto di menomare il pregio dell’artista. 

L’ingegno di Giotto era, quanto l’abilità sua, tenuto in alta 
considerazione. Della quale si può ravvisare solo un aspetto, e il 
minore, nel ricordo della molta arguzia, dell’avvedimento, lo dices- 
sero pur ‘ degno d’un filosofo’, in cui si riflette uno spirito agile, 
meglio che sottile °; ma più conta altra specie di titoli di lode: 


* C, Ricci, S. Franc. nella D. C., in ‘ Santi ed Artisti’, Bologna 
IQIO, p. It. V. del resto, GAMBA, in Alzzaz. It. cit., c. 99 Db. 

? A. VENTURI, SZ, V p. 480-482. 

= CECCHIIGRDNT2A! 

* SUPINO, G., p. 80. L’HOLBROOK, p. 125-7, pensava che non si possa 
concludere. — Aggiungo che FR. NOVATI, D. e S. Frarc., in ‘ Freschi e 
Minii del Dugento’, Milano 1926, p. 182, rovesciando ogni altro giu- 
dizio, sulla premessa che G, avesse composta l’ Allegoria « sotto l’ardente 
ispirazione d’uno spirituale fraticello », immaginava esser stato D., invece, 
a ispirarsi a sua volta alle pitture giottesche. Ora gli si è messo vicino il 
BERTINI-CALOSSO, estr. p. 16: dalla pittura di G. D. ‘ha imparato a 
conoscere meglio S. Francesco. 

° R. CAGGESE, Roberto d’Angiò e i suoi tempi, Firenze 1922, I 
p. 679: alla data 1 apr. 1332, ordine di pagam. a ‘ presbitero Nicolao de 
Casamarta cappellano ipsius Cappelle [la maggiore] statuto supra pictura 
ipsius Capelle’. — Cfr, II p. 369 sg. per altri religiosi consiglieri e 
cappellani regi; p. 375 sgg. per l’ascendente che aveva il minorita Pao- 
lino, Vescovo di Pozzuoli. 

° Cfr. VASARI, I, p. 406 e SACCHETTI, Nov. 75. 
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come quando Benvenuto parla di ‘ excellentia ingenii et artis’, 
con quei vocaboli intendendo porre in rilievo i distinti elementi, 
caratteristici della capacità adeguata alle esigenze dell’opera in- 
trapresa, o altrove s'adducono aneddoti a testimonianza di una 
cultura specifica’, e Filippo Villani mostra raccogliere in uno il 
generico e il particolare elogio”. Più tardi il Ghiberti, per dire, 
al modo nostro, è stile’ altezza di stile, insisterà nel dire della 
‘ dottrina’, e tuttavia, chiamando Giotto ‘ peritissimo in tutta 
l’arte’, e’ copioso ’, anch’egli porrà mente È all’ingegno e all’arte ’, 
ossia non soltanto al valore tecnico °. 

Ben giova non allontanarci dalla nozione del vecchio mondo 
dell’arte, racchiusa nel giudizio di coloro, amatori o intendi- 
tori, dai quali si venne componendo il tesoretto della prima no- 
stra letteratura artistica. Ebbene, in antico tale si stimava la na- 
turale disposizione dell’ingegno di Giotto, da legittimare ogni 
supposizione di accordi ideali tra le opere di lui e la poesia di 
Dante. Posto il principio, ad accomodare il resto non occorreva 
sforzo ‘. 

Di quali influssi danteschi sull’opera di Giotto, infatti, 
s’ebbe a discorrere? — Dei * Giudizi’ dell'Arena, a Padova, e del 
Bargello, in Firenze; — delle figure allegoriche nella medesima 
Cappella di Padova; — delle Vele d’Assisi; — dell’ Apocalisse ” 
di Napoli. 


® Ad es., dal Commento dell’AnoNIMO FIORENT. è raccolto il detto 
(‘ et dicesi ’) che fosse ‘ intendente et valente et eloquente uomo’, citando 
a prova i ragionamenti col Cardinal Legato di Bologna: e chi parlava 
a quel modo postrava di sapere il fatto suo per la composizione di storie 
di soggetto sacro, nei loro particolari. 

? Prima egli dice G., non solo « antiquis pictoribus comparandus, 
sed [rieccoci a Benvenuto] arte et ingenio praeferendus »; quindi, lodato 
il superiore naturalismo aggiunge: « Fuit sane ‘Gioctus, seposita arte 
picturae vir magni consilii et qui multarum rerum usum habuerat : histo- 
riarum insuper wotitiam plenam habens ». Notiamo che nel Volgarizza- 
mento si crede di intralasciare la lunga lode del naturalismo, ma si tien 
fermo circa la superiorità ‘dell’arte e dell'ingegno’ rispetto agli antichi, 
il valore ‘ vir consilii’, ‘la cognizione dell’uso di molte cose’ e la ‘ piena 
notizia delle storie”. i 

® Per venire più da presso al Cinquecento, ricordato il Volgarizzamento 
del Villani, notiamo che dal passo del Landino non si colgono accenni a 

roposito. 
et o che fu posto anche il quesito inverso : E: quanto Da tolto 
dalle arti figurative? Cfr. 8%l., VII p. 164, e la Notizia di G. POGGI, in 
Bull., X p. 410 sg., specie per l’art. di A. HIGGINS, D. and the fine Arts, in 
The Ninet. Century maggio 1902, p. 785 sgg., che bene insiste sul valore, 
a preferenza, delle fonti letterarie. 
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Ora, di fronte a rappresentazioni dell’Oltretomba il richiamo 
alla Divina Commedia agisce sì pronto e spontaneo da chiarirci 
la possibilità di passar sopra, d’un balzo, agli argomenti, sul 
quali, invece, la critica prudente non rinunzia a trattenersi, AI 
riguardo delle allegorie agiva l’idea dell’arduo soggetto in rap- 
porto alla pratica delle ‘' dettature’. In effetto, tra 1 Giudizi 
giotteschi e la Div2ra Commedia si sta nel giusto ammettendo, 
al più, somiglianza di soggetto e concordanze spirituali are) 
le figure allegoriche è questione del grado di spirito dante- 
sco che vi si possa riconoscere , mentre è pensiero pressa poco 
comune che Giotto, pur sulle basi di schemi medievali, apparisce 
un novatore ‘, e anche nel caso dell’ ‘Apocalisse’ non può parlarsi 
che di pallidi riflessi *. 

Per renderci conto di tali affermazioni, quali si sieno, me- 
glio è ricercarne l’origine. Si noti che esse non si trovano in te- 
sti anteriori al Codice Strozziano, nè scompagnate dalla cauta 
premessa di un ‘si dice’°: cautela, nella quale, se non si possa 
intravedere un giudizio, s’adombra, almeno, un’impressione di 
debole consistenza, forse più sospetta non venendo facili alla 
mano i riscontri. Sz dice: era un detto che, in qualche modo, 
aveva fino ad allora resistito all’usura del tempo, o che si ripe- 


! Cfr. BASSERMANN, Orme, p. 479 Sg&., 492. Già nel mio cit, art. 
in Bull., VII p. 168 sg. si trovavano indicate analoghe posizioni di L. 
Volkmann e del Kraus. Così pure A. VENTURI, D. e G., in N. Arntol., 
1900, p. 613. P. D'Ancona, Za miniatura fiorentina.... Firenze, 10914, 
p. 29, disse poi che Benvenuto e il Vasari nell’asserire un'influenza di- 
retta di D. su G. attinsero ad una falsa tradizione. In particolare per i 
‘ Giudizi’ dell'Arena e del Bargello, v. A. MOSCHETTI, Za Cappella degli 
Scrovegni..., Firenze 1904, p. 99 (v. anche l’ediz. ingl. trad. di W. G. 
Cook, Firenze 1007, p. 102) e SuPINO, G., per Padova, p. 134, per Firenze, 
p. 239. La linea segnata da questi due autori, poi ricalcata nei loro scritti 
polemici sul soggiorno padovano di G., si ritrova anche in L. VENTURI, /7- 
trod., p. 51, in A. FORATTI, /I Giudizio Univ. în Pad., in Bollett. d'Arte, 
1928 p. 49 sgg., e ancora ad es. in ToESscA, Ewcicl. It. c. 216 b, 0 
altrove con qualche oscillazione : ad es. CARRÀ, p. 53, V. anche HOLBROOK, 
DANT2.0) 

° Cfr. per le figg. alleg. di Padova, MOSCHETTI, Caò). Scrov., 
p. 12 58g.; SUPINO, G., p. 150 sgg 

° V. ad es. D'ANCONA, in Empor., c. 23 a; per la potenza di espres- 
sività, CECCHI, p. 102. 

4 Cfr. lo studio di ERBACH vox FURSTENAU, Pittura e minatura a 
Napoli, in L'Arte, 1905 p. 15-sgg. 

° Vedremo più avanti che il Cod. Strozziano, nel passo relativo al- 
l’attività napoletana di G., tocca dell’ ‘ Apocalisse dipinta nella Chiesa di 
Santa Chiara: ‘dicesi com l’aiuto di D.”. 


RIVISTA D'ARTE 309 


teva da poco? — Per noi è d’importanza che, quantunque tratte- 
nuto da riserve, fosse raccolto nel ‘ Libro’ del Billi, cioè in anni 
prossimi alla preparazione del Vasari. 

Possiamo pensare: — se venne raccolto, è segno che, dai 
punti di vista di quegli anni, non appariva, dopo tutto, inaccet- 
tabile. Perchè no? Da un lato, ritenuto ovvio il supposto dell’ami- 
cizia, non v'erano ostacoli ad illazioni successive. D'altronde, 
l’eredità di idee, cui il Rinascimento non aveva tolto credito, ben 
alutava a immaginare che la potenza sovrana del Poeta avesse 
ognora dominato spirito, ingegno, fortuna del Pittore. 

Tenendo distinti i concetti di forma e di contenuto, s’aveva 
idea, come l'avrebbe avuta il Vasari, che sopra il ‘disegno’ 
fosse di maggior momento l’ * invenzione ’ : quella che si reputava 
primamente ‘' decidere del valore e della dignità dell’opera 
d’arte ’*. Insieme, nonostante la grande elevazione della coscienza 
degli artisti attraverso il secolo XV, non tutto era andato per- 
duto dell’opinione medievale che nell’artista fosse da vedere poco 
più d’uno strumento a servigio dell'espressione d’un concetto su- 
periore; o, almeno, non era rimasta appieno sorpassata l’idea di 
modestia, se non d’umiltà, conveniente alla condizione, che gli era 
propria *. 

Da siffatte soglie, specie riportandosi a tempi andati, ba- 
stava un passo, un piccolo passo, per giungere all’immaginazione 
di aiuti, che Dante avrebbe potuto prestare a Giotto. Dall’idea 
del possibile alla credenza nel fatto, un altro piccolo passo. Tenia- 
mone conto, poi che siamo impegnati nel controllo di un’asserita 
tradizione. 

Piccola traccia all'origine; quindi, attraverso lungo tempo, 
molto il mgto delle fantastiche deduzioni, e pure nessun cam- 
mino. Quello, che in sè è piccolo, cresce in apparenza; nè ingegno 
di valentuomini, nè critica di esperti bastando a tener lontano dal 
vuoto di fallaci immaginazioni. Pare che dagli anni remoti ven- 
gano documenti, dai vicini sentenzino resultati di studi reputasi. 
E poi? 

Non si vuol molto concedere alla scelta tra tanti esempi alla 
mano. 

Allorquando fu scoperto il ritratto del Bargello, tra il di- 
scutere, che ne seguì, perchè parve prezioso sopra tutto il ritro- 


vamento dell’affresco? — Per conoscere, nella persuasione che 
E 
> SozigosS,, Td, 209, © 2/5. | 
ScHLOSssE pi 28206 prima p. 04 Sgg. — Horse non e erronea 


l'impressione che D. sentisse più ‘vicini’ a sè altri artisti, come Casella. 
Sarebbe indizio di consuetudini diverse, 
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fosse stato dipinto verso il 1300, ‘ le allegorie che ivi si conten- 
gono e i rapporti che possono esservi con la Divina Commedia, 
delle quali il Sommo Poeta amico di Giotto stava allora occu- 
pandosi ’. Tal quale è l’essenza del quesito, che nel 1854 il m.se 
Ballanti Nerli, Direttore delle Rr. Fabbriche, aveva ottenuto di 
proporre all’erudizione dello Scolopio P. Tanzini » Îe 

Prima del 1300, adunque, Giotto avrebbe nelle figurazioni 
della Cappella del Podestà espresso il pensiero del Poeta, di già 
intento alla composizione della Commedia. Nè crederemmo che 
il Ballati Nerli sognasse di suo simili problemi, nè vorremmo 
sorridere quasi d’una fatuità dei letterati fiorentini del tempo. 
Non molto dopo sarà il Rio a scrivere : « ...il più glorioso dei pri- 
vilegi, quello che doveva essere per [Giotto] la fonte delle più 
belle ispirazioni fu l’amicizia di Dante..., giammai si vide scam- 
bio pari tra due geni pari © ». Poco appresso ancora, un uomo, d’al- 
tro paese e d’altro temperamento, il Barlow, scriverà : «... Dante 
era in ranvorti molto intimi con Giotto e lo aiutò col suo con- 
siglio, e forse con alcuni schizzi e disegni per alcune sue pit- 
ture, specialmente per quelle dell’Arena di Padova». Verrà il 
tempo ritemprato nella critica, e uno studioso pacato come il Bas- 
sermann, dopo avere espressi pareri in opposto orientamento, non 
tratterrà l’ipotesi di comunicazioni di « frammenti e pensieri » 
all'amico « prima dell’vltima composizione » del Poema. Sem- 
bra la più prudente : ma quell’ipotesi, poi, non è una variante arbi- 
traria dell’accomodatura messa innanzi dal Vasari, nella seconda 
edizione delle Vz#e, circa gli affreschi di Santa Chiara a Napoli? ® 


5. Riflessi danteschi sull’opera di Giotto e contatti perso- 
nali sono, è chiaro, argomenti non poco interferenti. Nemmeno 
ciò che si disse di incontri di Giotto con Dante in qualche terra 
fuor di Firenze, di interposizioni di Dante a favore di Giotto, 
però, si regge su solide basi. 


R. ARCH. DI ST, FIRENZE, F. 2166 cit. n. 57 (79), 14 giugno 1845. 
A. F. Rio, De Part. chrétien, Paris 1874”, p. 239. 
H. C. BARLOW, Critical, historical and philosophical contributions 
to the study of the D. C., London-Edimburgh 1864, p. 217. 

* Orme cit., p. 491. 

“Ip. 390. — Il CARRÀ, p. 38, prospettando il problema dell’influsso 
dant. sulla « formazione della cultura di G. », lo abbandona subito tra 
le questioni insolubili. 
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Dovremmo, qui, attenerci al raffronto degli schemi biogra- 
fici * 

Riconosciamo subito il carattere approssimativo di una rl- 
cerca necessariamente ridotta alle resultanze di discussioni, da 
entrambe le parti laboriose e talvolta più che difficili. Poco si 
spreme da un tale raffronto, ma la questione, è, sempre, di se- 
gnarci la zona di rispetto tra l’attendibile e il fantastico. V'ha 
un racconto detto tradizionale, e v'hanno di esso particolari, che 
non si sanno avvalorare di ragionevoli prove. Per questo, non 
si accettano; eppure, se ne escluderebbe, in certi casi, anche la 
possibilità? Ammessa, non si va incontro a pericolo, almeno, di 
gravi dubbiezze? 

Tra simili ombre stanno le menzioni di incontri di Giotto 
con Dante. 

Si obbietta che, dopo tutto, esse all’incirca condvcono al testo 
del Vasari. Ciò, a sua volta, conduce al quesito dell’autorità della 
‘ Vita di Giotto. 

Per esaminarlo occorre distinguere (tenendole, poi, a riscon- 
tro) la prima, la più franca redazione, edita nel 1550, dall’altra 
rielaborata per la stampa del 1568. È noto che il Vasari, atten- 
dendosi dall’ammaestramento d’una lunga esperienza la potenza 
di elevare l’ingegno e l’animo degli artisti nella volontà di ‘ vir- 
tuosamente operare’, attribuiva il più della storia dell’arte alla - 
costruzione biografica °, e per questo credette di dovervisi indu- 
striare intorno con tanto impegno. Ad un tempo va ricordata 
l’osservazione d’alcuno che, negli studi giotteschi, pur non sfug- 
gendo a questioni cronologiche, l’indagine stilistica sui superstiti 
dipinti ebbe a sopravanzare di molto la revisione critica dei po- 
chi elementi biografici tramandati °. 


! Per D. sto al sicuro traguardo fissato da M. BARBI, Darte.... Fi- 
renze 1933, dopo che nell’Encécl. /t. V. anche il ‘ Prospetto lineare’ del 
DeL LunGo, nel vol. misc. Darte. Milano, 1922. — Per G.. avvicinan- 
domi al concetto del CARRÀ, p. 36, mi riferisco, come prime linee ai « Pro- 
spetti cronologici » offerti dal Supino (nel G. del ’20, p. 335 sgg. e, con 
lievi differenze, nel più breve vol.: G. del ’27, p. 115 sgg.) al GAMBA (G. 
nella Coll. LUCE cit., p. 9 sg.) e ora al CECCHI, p. 101 seg. V, anche la 
‘ Nota sulla Cronologia” del LUZZATTO, p. 191. 

? Cfr. il Proemio alla II ediz., PS LI evi pertil concetto ‘SCHLOSs® 
Do 20) Sa 

L'osservazione è dell’HOLBROOK, p. 118 sgg., senza però che egli 
abbia voluto sollevare la questione di metodo, che, in sostanza, ci ap- 
parisce tra gli opposti termini della rivendicazione dello storicismo, 
fatta da R. DAvIDSHON, Zirenze ai tempi di D., trad. E. DUPRÈ THF- 
SEIDER, Firenze 1920, p. 406 a 412, e delle proposizioni di E. CECCHI, 
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Quale errore sarebbe di non piegarci sul libro rimasto aperto 
alla diretta lettura dei dipinti, s'intende; ma pur si errerebbe 
trascurando di discutere le vecchie memorie dal Maestro. A noi 
basta trattenerci su quelle che si riallacciano al nome di Dante. 


6. A parte le notizie di fonte padovana, dalle righe di 
Riccobaldo Ferrarese ai passi di Michele Savonarola, le quali 
tanto testimoniano un interessamento di ragione locale quanto 
un’ammirazione mai venuta meno in quel magnifico e fecondo 
centro di vita artistica, possiamo dire essere stato il grido, rie- 
cheggiato dal Pr gaforzo dantesco, a procurare le più antiche no- 
tazioni delle memorie di Giotto. 

La rubrica della Compelatio chronologica di Riccobaldo pre- 
senta nel testo difficoltà, che danno adito a larghe dubbiezze, 
ma, dopo tutto, credo possa essere affrancata dai sospetti di in- 
terpolazione e apprezzata a prova della conoscenza, che fuor di 
Firenze s’avesse del Maestro, lui vivo ancora”. Il Savonarola, 
dotto illustratore della sua città, offre informazioni particolari e 
pur preziose in più d’un caso. 

Gli altri, mossi da Dante, sono antichi chiosatori della ter- 
zina famosa e si limitano a brevi accenni, eccetto Benvenuto 
nella cui rubrica, oltre al ricordo dell’elogio del Petrarca e del 
Boccaccio, il più consiste nel racconto di una facezia, e 1’ * Ano- 
nimo fiorentino’, che raccoglie non uno ma due aneddoti; op- 
pure sono scritti vicini al popolo, come i novellieri — primo il 
Boccaccio 44, come il Pucci °. Tutti costoro, meglio che tra sto- 
ria e leggenda, sospingono sul campo infido della novellistica. 


p. 6 e 61. Fondato lo studio di G. sulla lettura delle opere, egli dice, ad 
es., p. 99: « A noi non interessa conoscere se e quanto nella concezione del 
Paradiso e dell’Inferno ebbero parte suggerimenti e consigli di D. in 
persona », ecc. D’un intermedio indirizzo dà bene es. SUPINO, (GRRICtazi 
e cfr. le direttive segnate dallo ScHLOSS., p. 269. 

1 V. la Nota Postilla al passo di Riccobaldo. 

? È c. del 1446: cfr. ScHLOSS., p. 904. Zibellus de magnificis orna- 
mentis Regie Civitatis Padue MICHAELIS SAVONAROLE, ed. SEGARIZZI, 
in MuUuRATERI” XXIV-XV, p. 44 seg., 55. 

® Cfr. i materiali già nell’Apologia del BALDINUCCI, I p. 38 Sg8., 
e poi variamente cit.: ad es. nel Zexic. del THiemE WILLIS, XIV 
c. 100 a, ed illustrati dal Wickoff, dallo Hausenstein e nei Prolegoziena 
dello ScHLosser ai Cozzi. del Ghiberti (Wien 1010, p. 118 sgg.). 


314 RIVISTA D'ARTE 


Sino dall’inizio l’aneddoto riferito da Benvenuto, con quella 
sua dichiarata reminiscenza letteraria, male affida dell’attendibi- 
lità delle circostanze di fatto". Di quali elementi ebbe a valersi? 
In miglior conto vogliamo tenere la chiosa dell’ © Anonimo fio- 
rentino ’, nè soltanto ‘perchè sia più nutrita. Non può non attrarre 
attenzione il fatto che il primo degli aneddoti, ivi riferiti, lumeg- 
gia l'educazione prima di Giotto in modo singolare, e tanto più 
ragionevole, rispetto al comune racconto, desunto dalla giustifi- 
cazione naturalistica della fama del pittore: indizio di buona 
qualità d’una informazione locale. D'altronde, giova rilevare 
che, per la notizia di Giotto, il compilatore di quel Commento, 
intralasciando una sua consuetudine, si stacca in pieno dal Com- 
mento Laneo *, sì che sia lecito pensare che nel nuovo testo fosse 
piaciuto annotare detti, in quel momento, stimati a preferenza 
accettabili. 

Non che radicarsi una tradizione, traccie di una qualche re- 
visione non mancano. D'altronde, negli strati più bassi della serie 
aneddotica vi sono parallelismi, che sembrano gettare, quali sieno, 
sprazzi di luce sulla formazione d’un simile novellare °, senza che 
le intravedibili spiegazioni giovino, poi, a vincere le diffidenze. 
Questo è vero, che al fondo dell’una rubrica si scorge piuttosto un 
riflesso dell’ammirazione popolare per Giotto, e che nell’altra si 
colgono men deboli segni di memorie di Giotto, rimaste vive nella 
sua città. 

S’accenna al ‘ grido’, all’ammirazione, ma quasi non dispiace 
ascoltare, tra il coro delie lodi, qualche stonatura: non dispiace, 
in quanto pur serve a provare che non ebbero a confondersi in 
un certo convenzionalismo le generiche esaltazioni, frequenti sino 
alla monotonia. Si ricorda il giudizio espresso da Taddeo Gaddi 
nel convegno di San Miniato al Monte”: ebbene, a dispetto di 


* Cfr. per questo la n. 1 p. 295. 

° ‘Giotto manca di tornare alla bottega del laniuolo per rimanere 
co’ dipintori, secondo la miglior sua natura’: ed. FANFANI cit., p. 187 sg. 
V. in SCHLOSS., p. 270 notevoli riscontri al detto comune. Prova del 
credito postovi è nel passo di Leonardo: v. pr. CECCHI, p. 131. 

° DOMENICO GUERRI, /Z Commento del Boccaccio a DE, Bag 
1926, p. 32. Per la data probabile, tra 1380-90, v. M. BARBI in Studi 
dant., XVI p. 87. Per l’altro aneddoto v. p. 307 n. 1: va visto nel quadro 
tracciato da L. FRATI, G. a Bologna, in ‘ Varietà Stor.-artist.’, Città di 
Castello 1912, p. 61 sgg. 

‘V. es. nella Nota Vzgzoze, in cui sono riferite nuove osservazioni 


circa gli aneddoti dell’O (Vasari) e dei suaccennati colloqui bolognesi col 
Cardinale Legato (Anon. fior.). 


° FR. SACCHETTI, Nov. 136. 
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un'opinione simile, tanto diffusa, ecco Benvenuto contradirvi, con 
una punta d’ostentazione. Parla, ut audivi a magnis ingentis (come 
dire : — potete badarmi, non sono chiacchiere di gente meschina !), 
di grandi errori’ commessi da Giotto, aliguando, nelle sue pit- 
ture‘: spunto, che attenua la sorpresa di sentirci dire dall’ ‘ Ano- 
nimo fiorentino’ esser morto Giotto di crepacuore per gli errori 
del progetto del Campanile, 

Soltanto con Filippo Villani e col Cennini l’elogio non sarà 
più maculato da ombre di critiche, benchè il maggior titolo di 
lode — quello di creatore della nuova pittura, meglio che di no- 
vatore — vada ripiegando sino quasi a smarrirsi nel giudizio degli 
uomini del Rinascimento È. Altrimenti, invece, resisterà la ten- 
denza trecentesca di ridurre le memorie degli artisti, dopo una 
sommaria valutazione, ad un riferimento, del pari sommario, 
alle opere, come supponendo in esso implicito quello altresì al- 
l’attività, e quindi alla vita loro*. Ci meraviglieremo, forse, 
di incontrare coincidenze formali in siffatti schemi di luoghi, 
ove nelle opere si manifesta il magistero degli artisti? 

In conseguenza possiamo spiegare perchè tra tutte codeste 
menzioni di Giotto, per tutto il Trecento, non si sia venuto pro- 
filando uno schizzo biografico; perchè nelle citazioni dei luoghi 
si sperda la più precisa menzione delle opere, che a preferenza 
vorremmo; perchè, inoltre, dalle antiche chiose del P27gazorzo al 
Villani non apparisca una notevole varietà d’informazioni. 

Sta sul limitare della nuova letteratura artistica nostrale 
quello che fu chiamato il ‘ medaglioncino’ di Filippo Villani. 
In sostanza, e senza sfuggire a pregiudizii critici’, amplia la 
lode del Boccaccio”. Quanto a contributo di notizie, pure par- 
lando per primo della © Navicella’ e — a parte il modo — del 
ritratto di DAnte nella Cappella del Podestà, rivela manchevo- 


el. LocattA coli, a Sg 
Ed. FANFANI cit., p. 187. 
Cfr. TARCHIANI, Fort. di G., p. 44. . 
* Così subito, dalla rubrica di Riocobaldo; cfr. la mia Postlla cit. 
Talora (già, per l'appunto, in Riccobaldo) si notano in questi schemi 
manchevolezze, ma visti essi in un quadro, quale s’è detto, non sembra 
sia il caso di discuterne troppo al riguardo dell’autenticità della fonte e 
dell’esistenza dell’opera. 
° TARCHIANI, Zort. di G., p. 44. a i 
° Mette conto annotare un appunto : il Villani tende 2 limitare il 
vanto della prima resurrezione della pittura, conferendolo piuttosto a Ci- 
mabue e dicendo poi: « Post hunc, strata 247 im novis VIa, Giottus », etc.; 
il Volgarizzatore mostra di non volersi impegnare nel ‘reciso giudizio, 
dicendo: « Dopo di lui [Cimabue] fu Giotto di fama illustrissimo ».... 
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lezze di accenni a luoghi e ad opere rispetto a scrittori precedenti. 
Comunque, è giusto sia apprezzato, intanto, quale termine di con- 
fronto delle fonti anteriori. E se dal Ghiberti, da lui che ritor- 
nava più propriamente agli artisti nella memoria delle loro ope- 
re!, fu lasciata notizia di Giotto assai più importante, non è 
men vero che, al complesso delle sue indicazioni, manca, un’al- 
tra volta, un’ordine, per cui, almeno, si punteggi una successione 
di luoghi in qualche maniera corrispondente a successione di 
tempi, che sarebbe stato un principio di delineazione biografica. 

Con l’andare del tempo lo storicismo non incontrò larghe 
fortuna presso i cultori dell'Arte. Vi inclinò, non sì presto, An- 
tonio Manetti. Maggiormente ad esso si volsero i volonterosi 
compilatori ne’ primi decenni del Cinquecento: chi possiamo 
dire immediato predecessore dell’iniziale fatica del Vasari e chi 
parallelamente ne vagheggierà il disegno. S’arriva così al ‘ Li- 
bro del Billi' senza un progresso verso una composizione bio- 
grafica. 

In altre parole, a quasi due secoli dalla morte di (Giotto 
non s’ebbe a delineare un’ordinata esposizione dell’attività di 
lui, nè agli elementi biografici si pose tale attenzione da tute- 
larne la migliore memoria, preservandoli da deformazioni o dai 
pericoli d’altre alterazioni, ai quali non sfuggì il Vasari. La cor- 
rente della vecchia tradizione critica defluì, in certo modo, non 
bene arginata. Nuovi problemi e nuovi orientamenti nel Quattro- 
cento. Forse non venne sì alta testimonianza dell’ammirazione 
per l’arte di Giotto d’altronde come da Padova; nè il padovano è 
ricordo, che possa parere esagerato da orgogli municipali. È la 
citazione d’un fatto: l’accorrere '* da ogni parte d’Italia’ di pit- 
tori bramosi di studiare le figure moderne, delle quali Giotto in 
quella città aveva lasciato sì grande esempio *. Nella sua terra, 
invece, tale ammirazione si veniva distraendo: questione d’indi- 
rizzo ne’ giudizi, sui quali il gusto si formava ‘. 

Minore interessamento da un lato, e d’altronde la curiosità 
dell’aneddoto a illudere circa la consistenza della notizia, in esso 


! ScHLOSS., p. 88. 

o Cfr. per questo L. VENTURI, Critica, p. 320 e 324. 
Cfr. Libellus cit. p. 44: anche a p. 55 è ricordato, con vivace par- 
ticolarità, il medesimo fatto. Circa il sentimento della ‘ dignitas’ civica 
VIS CHILOSSTENGIORE 1 

* Cfr. L. VENTURI, Critica, p. 310 € 316: TARCHIANI, Fort. di G. 
p. 446. V. anche il caso di Bart. Facio (c- 1456, ScHLoss paesi cui, 


durante il suo intenso soggiorno napoletano, pare nulla abbian detto gli 
affreschi di G. 


N 


Tavola 7. — GIoTTO: Crocifisso, particolare. 


(Firenze. — S. M. Novella). 
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contenuta: affievolita, quindi, l’attenzione, che animasse una vera 
cura di vagliare le memorie giottesche — uomo ed opere —, tanto 
variamente vaganti. Del che, e dei pericoli relativi, si ha esempio 
anche limitandoci ad osservare ciò che si trova e ciò che non si 
trova nella rubrica del Landino, tanto considerata dai successivi 
compilatori: del Landino, che solo fino ad un certo punto s'era 
attenuto al Villani, ma, nel suo studio del meglio, non aveva evi- 
tato di mescolare un errore ad un'utile indicazione ' 

Lasciamo pure l’idea della biografia: nemmeno il novero dei 
luoghi, ove si fosse affermata l’opera del Maestro può dirsi tra- 
dizionalmente formato. Vi si intende, o sottintende, compresa Fi- 
renze; in più, non altro che Assisi, Roma, Napoli, Padova: nè 
identici i particolari. Prima di ricomparire col Vasari, il ricordo 
di Rimini si esaurisce in Riccobaldo; di * Vignone’ (che correg- 
geva È Vinegia’) in una revisione dell’’ Ottimo’; di Bologna 
nell’ ‘ Anonimo fiorentino’. Ad Arezzo, a Lucca, a Milano, nes- 
suno accenna; e più notevole sembra che nel ‘Libro del Billi” non 
si trovi nominata Padova 

Lo schema topografico rimaneva, così, incerto, non potendo 
tenersi presente un ordine delle memorie, pure tanto scarse. Fu 
già osservato che i compilatori dei Codici Strozziano e Petrei °, 
e quindi dobbiamo dire, alla base, che il Billi, non se ne diedero 
cura; che, invece, il compilatore del Codice Gaddiano si pro- 


* Accenno all’attribuzione a Giotto della ‘ Cappella Lupi vicina alla 
chiesa del Santo’ [manca nell’ E7i;/ogo], già notata come nuova dallo 
ScHLOSS., p. 92 sg. Al ricordo più comune dell’opera di G. ‘ne’ frati 
minori’, M. Savonarola due altri aveva aggiunti: — il più precisato, 
di dipinti nella Sala del Capitolo, finitima alla Chiesa del Santo, e 
la lode, sì propria all’arte di G., delle figure, che ornavano la Cappella 
di S. Giacomo entro la Chiesa stessa: ‘ veluti viveztibus figuris ornavit’. 
Ora, ripensando alle molte cose che di Padova si dovevano conoscere in 
Firenze, tanto strette essendo le relazioni tra le due città, e alla memoria 
lasciata im Firenze dal generoso Bonifazio Lupi, marchese di Soragna; e 
risapendosi che per munificenza di Bonifazio era stata frescata dall’ Avanzi 
e da Altichiero tanto la detta Cappella di S. Giacomo (intitolata a 
S. Felice dal 1504), quanto quella gentilizia dei Lupi, sorta sul Sagrato 
del Santo, ci spieghiamo come il Landino, senza aver troppo curato di 
precisarsi l’informazione, sia venuto a quell’errore. Il vario uso del 
vocabolo ‘cappella’ agevolava la confusione dell’un luogo con l’altro. 
Forse possiamo chiederci se per questo il Vasari, dopo aver detto nella 
prima edizione: ‘per fare nel Santo alcune Cappelle (I, p. 148), abbia 
sdoppiata la notizia nella seconda edizione, un po’ meglio precisando (I, 
p. 388, ‘ dipinse nel Santo una cappella bellissima ’), un po’ stando sul 

vago (I, p. 400, ‘ oltre a molte altre cose e cappelle ”). 
Si ABREARAENS AP. R3001 
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pose una regola artificiosa: — le opere fiorentine avanti a quelle 
di fuori, e, quanto a Firenze, l'ordine di luogo '. Con ciò, ogni 
spunto cronologico vien meno. A_ sua volta il Gelli ebbe a rove- 
sciare: prima le opere di fuori, Assisi, Roma, Napoli, Padova 
(successione analoga a quella della prima edizione delle Vie), 
quindi le fiorentine. Egli, però, mostra d’intendere che l’arte di 
Giotto fosse maturata fuori di Firenze”, e quindi il suo resulta, 
alfine, essere un disegno, cui non mancano, poi, giustificazioni. 

Il testo Gaddiano e la scrittura del Gelli rimasero, tuttavia, 
estranei alla preparazione del Vasari”: vennero qui registrati 
al fine di chiarire in quale ambito di incertezze la compilazione 
delle Vz#e abbia presa una sua via. 


» 


7. Di un'unica idea, da principio e sempre, si tramandò 
netta testimonianza: di un'attività del Maestro molto intensa 
e diffusa. 

Così, nelle successive redazioni dell’ ‘È Ottimo Commento’, 
alle citazioni d’alcuni luoghi, quali gli esempi insigni, seguiva 
il resto, assommato in un generico accenno: «et in più parti del 
mondo », sin che da ultimo tutto vuol esser detto nella forma più 
compediosa: «l’opere di Giotto per sè in molte parti d’Italia 
si manifestano » ‘. 

Era un modo facile di dir breve o, tra incertezze, più spe- 
dito; poteva, anche essere una forma di comporre il periodo, av- 
viando o chiudendo un’esemplificazione. Ora, la ricomparsa di 
quelle parofe, che non giustificherebbe il quesito di più o meno 
dirette derivazioni, può, sì, notarsi a segno di una cognizione di- 
venuta comune. 


1 Una regola inversa era stata seguita in uno dei gruppi dei mSss. 
dell’ ‘ Ottimo Commento ’ : nel terzo, che rappresenta la redazione più ma- 
turata; anche per questo rimando alla cit. Nota Vigzone. 

2 G. B. MancINI, Wie d’'Artisti di G. B. GELLI, in Arch. Stor. [t., 
1806 p. 39 sgg. e cfr. ScHLoss., p. 168 sgg. Il Gelli dice ebbe una 
grandissima attività, oltre che in Firenze, « per tutta Italia, dove egli 
consumò la gioventù sua » (p. 4I sg.). 

Cha CALLAS, p. 148 sgg. e SCHLOSS., p. 168, Ki 

‘4 È Ja lez. del Cod. Vatic. Barber. 4103, che rappresenta la più 
matura delle redazioni dell’ “ Ottimo’ : un’altra volta rimando alla cit. Nota 
Vignone, che è fondata sull’eccellente lavoro di G. VANDELLI, Uza nuova 
redazione dell’ Ottimo, in St. dant., XIV p. 93 Sg8. 
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Si ritrovano esse presso il Ghiberti, con quest'altro inciso, 
più sotto, d’ugual conio: « dipinse a moltissimi signori » ; 1n- 
ciso, di cui non tanto si fa caso per il di più, che s'andra, passo 
a passo, aggiungendo, quanto perchè rimarrà bene presente alla 
diligente attenzione del Vasari, e questo a noi giova non dimen- 
ticare. Poco ancora, e nell’Apologia del Landino leggeremo: 
«fece per l’Italia molte cose in diverse città », e nell’Epzl0go, 
senz'altro: «è refertissima Italia delle sue pitture » “; dopo 
di che nel Codice Strozziano si scriverà: «è piena l’Italia delle 
sue pitture », e nel Gaddiano: «ct in altri luoghi operò assai che 
piena si vede l’Italia delle sue pitture » 

Non s’accusi una soverchia cura di minuzia. Di tali ricer- 
che non manca ragione, mettendosi esse sulle traccie medesime 
dell’industre lavoro del Vasari. 

Eccone prova. Nel testo del Villani egli aveva trovato detto: 
— Giotto era « famae potius quam lucri cupidus.... unde am- 
pliandi nominis cupidine per omnes fere Italiae civitates famosas, 
locis spectabilibus aliquid pinxit » eccetera, e via gli esempi. 
Al Volgarizzatore (il revisore in guardia) non dev'essere, più 
tardi, piaciuta la prima punta, d’ordine morale, e semplificò ogni 
cosa, riducendo, dalla premessa in giù, al modo de’ più vecchi: 
«Questi restituì la Pittura nella dignità antica, et in grandis- 
simo nome, come apparisce in molte dipinture, massime » ecce- 
tera°. — Viene il momento del Vasari, ed egli rifà, una dopo 
l’altra, le due strade. Nella prima edizione mette: «et ciò fu 
cagione che Giotto suo creato, mosso dall’'ambizione della fama et 
alutato dal cielo et dalla natura andò tanto alto col suo pensie- 
ro...»; — nella seconda: « Giotto nondimeno suo creato, 7720550 
da lodevole ambizione ed aiutato » eccetera”. Non trascura, egli, 
le buone fonti, le veda di suo o gli sieno state messe sott'occhio : 
ci pensa; credendo di poter migliorare, migliora. 

Ritornando ai primi rilievi, possiamo arguire che, nel se- 
guito degli accenni generici e compendiosi, la gloria di Giotto 
quasi si dilatava in una vasta penombra di grandezza non de- 


° Ed. ScILossER, p. 36. 

‘ Ed. FrEy, n. 10. — Si ricordi, a fianco, il vicino passo del VoL- 
TERRANO : ‘...Zothus cujus opera per Italiam extant plurima, praesertim 
Florentiae’ e aggiunge la Navicella (1500, v. pr. BALDINUCCI, I p. 49). 

° Brunell., p. 478-9 n. ST: 

* Ediz. GALLETTI, Zaf., p. 35; — Ed. MAZZuCHELLI, Volg., p. 
Ta i 

è TEdiz. pi 130 RIINA pe. 
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finita, come la storia s’andasse sperdendo nella leggenda. Sog- 
giungiamo che a tale effetto contribuivano, oltre l’imperfetta 
‘conoscenza delle individualità artistiche, gli orgogli municipali. 

__ Infatti, mentre non si distingueva nell’apparenza di affi- 
nità tra maestro e discepoli, tra differenti specie di discendenze 
o di conseguenze di contatti, era grato illustrare col nome del 
maestro quanto più si pregiasse dei vecchi dipinti; piaceva che 
del nome insigne s’accrescesse onore alla propria terra. È un 
sentimento di ben antica data, che venne chiamato ‘ patriottismo 
locale’: il medesimo, diremo anche noi, per cui i ciceroni delle 
città nostrali pur oggi attribuiscono ingenuamente tutte le opere 
migliori del luogo al maestro ivi più lodato*. Caddero in errore, 
per esso, scrittori, quantunque istruiti nelle cose del loro paese; 
meno difficile era non vi cadessero scrittori d’informazione indi- 
retta, e spesso l’autorità di certi libri basta a preparare una poco 
vigilata erudizione. 

Tra molti esempi, ci importi annotare da Corrado Ricci 
(parlava dei dipinti di Santa Maria in Porto fuori, attribuiti dai 
‘vecchi storici ravennati’ a Giotto), non esservi « pittura del 
secolo XIV che la vanità degli scrittori di cose municipali non at- 
tribuisca al grande novatore toscano » ©. Con questa, valga l’os- 
servazione del Supino a scusa d’errori imputati al Vasari: tutta 
la pittura, tutta l’arte, anzi, del Trecento essere « così penetrata 
da spirito giottesco che non sorprende se, tra le moltissime, che 
egli vide, non riuscì sempre a discernere e separare le opere 
sicure del Maestro da quelle, o in gran parte o del tutto, spettanti 
ai suoi discepoli e continuatori ?. 

Inoltre sappiamo quale partito abbia tratto il Salmi da un 
pacato esame gello svolgimento della pittura anche là, ove Giottc 


1 ScHLOSS., p. 269: egli stesso a p. 94 sg. cita un passo del Sa- 
vonarola come documento del sentimento della ‘dignitas’ civica, ma ci si 
può chiedere se il Savonarola sia stato preso dalla considerazione della 
somma e della vastità del lavoro compiuto, senza pensiero della molteplicità 
di pregevoli collaboratori, ricavandone l’idea d’un lavoro di lunghissima 
durata. Notiamo come le parole del Savonarola: «ut maximam sue vite 
partem consumaverit » trovino riscontro, non certo casuale, nella I Ediz. 
della ‘Vita’ del Vasari: Padova, ‘dove molto dimorò’. È ancor più 
certo che il Vasari si riferiva alla somma del lavoro. Analoga è la posi- 
zione del Geltf: v. n. 2 p. 319. A I 

2 C. Ricci, L’ultimo rifugio di D., Milano 1921°, p. 350; e il 
Rioci si trovava in una indulgente disposizione rispetto al nostro parti- 
colare proposito. 

© Suso, Gi e de 
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avesse sicuramente operato, con acuta prudenza interpretando il 
Giottismo attenuato dei maestri di Rimini in rapporto, piuttosto, 
al grande esempio di Assisi o ai contatti con altri maestri da 
riallacciare alla tradizione fiorentina *. Condotti, con inverso pro- 
cedimento, dal nome di Giotto ai delicati problemi della diffu- 
sione del Giottismo e al pericolo di spingere i rilievi di coin- 
cidenza sino a giudizi di derivazione, altresì giova (nè ci toglia- 
mo dal giusto ambito delle nostre ricerche) far conto degli studi 
che guidano a ben ‘ vedere’ tra i pittori di Verona, rettificando 
il prevalente apprezzamento dell’impulso che sarebbe venuto al- 
l’arte veronese dall’esempio di quella di Giotto”, come, non forse: 
senza ragione, c'è da chiedere, anche nel caso delle citazioni na- 
poletane, se, analogamente, quanto agli occhi nostri testimonia. 
un’eredità giottesca * sia stato visto piuttosto, nè bene distinguen- 
dovi elementi diversi, quale saggio dell’opera vera e propria del 
Maestro. 

Dobbiamo, insomma, riconoscere la potenza suggestiva di 
una nozione sommaria e approssimativa del Giottismo, da cui 
il grido di Giotto si levava agevolmente a più larghe risonanze: 
quanto bastava a sciogliere dal timore di difficoltà nel formare 
disegno di un quadro biografico, se una volta, in grazia di mag- 
gior copia d’informazioni locali, sembrasse possibile chiarire e: 
precisare tra l’oscuro dell’accenno generico. 

Non diverso, per l’appunto, sarà il caso del Vasari ‘. 


8. Si può dire che i differenti criteri della compilazione si 
dimostrino chiaramente al confronto delle due successive reda- 
zioni — ed edizioni — della ‘ Vita di Giotto ?. Nell’una lo studio: 


* M. SALMI, Za Scuola di Rimini, in Riv. del R. Istit. d'Arte e St. 
dA, RoMal9gI=32, lip 228 oa 

? Cfr. E. SANDBERG-VAVALÀ, Za pittura veronese del Trecento e 
del primo Quattrocento, Verona 1926, vol. in cui è fatto tesoro delle 
conclusioni dello ScHLOSSER, 7'omzzaso da Modena..., Wien 1898, p. 
35 sgg. circa la caratterizzazione della scuola di Verona. Cfr. anche in 
via generale il rapido cenno da M. SALMI in G. Pitt. cit., p. 21. 

° Cfr. anche per osservazioni fatte in precedenza, R. FILANGERI,. 
Giotto a Napoli e gli avanzi di pitture nella Cappella Palatina Angioina,. 
in Arch. Stor. It., 1937, p. 120 Sgg. 

* Giustificano il Vasari anche le osservazioni del LUZZATEO, p; 0075 
(v. poi p. 63 sgg.); cfr. pure CARRÀ, p. 9. 
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di costruire una biografia, sopra tutto riordinando i materiali de- 
sunti dal ‘ Commentario’ del Ghiberti e dal ‘© Libro di Antonio 
Billi ». Nell’altra il proposito di arricchire, correggendo e siste 
mando vecchi e nuovi materiali sino alla determinazione di al- 
cune date *. Ci si offerse già occasione di vedere, come di Scorcio, 
qualche sparso esempio. n * 

Diciamo ora, piuttosto, che, anche in particolare per la Vita 
di Giotto’, le cure del rimaneggiamento non sortirono sempre 
esito felice ”. Se è giusto mantenere le È Vite” sul piano dei capo- 
lavori, pur sembra giusto, quant'è acuto, il giudizio dello Schlosser 
che la seconda redazione, tuttavia, è capolavoro di minor grado, 
molto avendo perduto di unità interiore. Vero è che il Vasari 
non conservò più soltanto un punto di vista nel provvedere alla 
somma delle sue informazioni. Perdette, il lavoro, d’unità inte- 
riore, perchè prima l’autore, nell’intimo, non conservò il criterio 
organico della composizione; ed è di non lieve interesse poter 0s- 
servare che ad un tempo la forma del dettato ebbe ‘ non di rado 
a perdere di semplicità e d’armonia’°. Inevitabile corrispon- 
denza di elementi nell'opera di uno scrittore. 

Stiamo, qui, al confronto. Notiamo nella seconda redazione 
la specificazione dei dipinti nella chiesa superiore e nell’infe- 
riore d'Assisi; notiamo le notizie di Oderisi da Gubbio e di 
Franco Bolognese. Ancor più importa a noi, tra le variazioni 
di maggior rilievo, notare il giudizioso spostamento del sog- 
giorno a Napoli verso anni più avanzati; il viaggio in Francia; 
lo sdoppiamento del soggiorno a Padova con posposizioni negli 
accenni alle opere; il duplice soggiorno ravennate. Sopra tutto 
dobbiamo fissare l’attenzione sul passo che, di mezzo a due 
pause fiorentine, tra non molto dopo il 1316 e poco avanti 
il 1321, traccia una specie d’itinerario giottesco. 

Mettiamo in luce questi frammenti perchè sono come ri- 
levati su di uno sfondo dantesco. Un altro appunto: nella pri- 
ma edizione della ‘Vita di Giotto” il nome di Dante si incon- 


V. anche il Proezzio del Vasari, I, p. 10. Circa la composizione 


delle ‘ Vite?, ScA/oss., p. 251 sg., e nella sua esposizione critica conflui- 
scono i resultati degli studi di Kallab. 

? V. SCHLOSS., p. 263 sgg, e da quel punto di vista sono da rive- 
dere le cose dette da M. PITTALUGA, E. Formentin e le origini della mod. 
critica d’arte, in L'Arte 1917, p. 6 sgg. Coincide con SCHLOSS. pazzionil 
giudizio del SUPINO, G., p. 4: ‘ più ampio, non migliore’. 

® MILANESI, nell’ediz. delle Vie, I, p. 362. Per il sentimento di D,., 
che era nel Vasari, v. E. CAIOLI, Spiriti e forme dant. negli art. aretini, în 
‘D. e Arezzo’, Arezzo 1922, p. 314. i 
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tra due volte; nella seconda sette'. E ancora: nel ’50 il Va- 
sari non conosceva la chiosa dell’ ‘Ottimo’; nel ’68 eccola in- 
serita, ripicchiata, per intero nella ‘ Vita di Cimabue”, in parte 
sull’ultimo della ° Vita di Giotto”. 

Quanto Dante! 

Il Vasari si compiace di trascrivere quella chiosa. Dichiara 
di averla tratta da un codice di don Vincenzo Borghini, ponendo 
in risalto l’accenno alla competenza dell’amico, dotto altresì nei 
temi dell’arte”. Aggiunta preziosa. Il Vasari, intanto, si impri- 
meva nella mente un avviso, che il Borghini affidava anche ad 
altre sue carte: — si badasse, le parole dell’ © Ottimo’ erano 
quelle d’una voce del tempo. D’una voce, cioè, da dover ascol- 
tare in reverenza. Dicevano, è vero, poche e semplici cose, ma 
bastavano per lasciare il Vasari nella suggestione delle due 
grandi Ombre, che parevano sollevarsi insieme dal volume ve- 
nerando. La menzione di Giotto nella Comzme4za acquistava, così, 
nuova importanza. Gli risovvenivano, insieme, memorie dei suoi 
viaggi ‘. 

— Giotto avrebbe, adunque, ricalcata qualcuna delle orme 
di Dante? 

Non era una tentazione della fantasia. A deduzioni concrete 
pur lo confortavano i testi. Dubitare, forse, dell’estensione d’una 
mirabile attività? Dall’ ‘ Ottimo’ al Ghiberti, al ‘ Libro di An- 
tonio Billi’: tutti a dirgli che pitture di Giotto si trovavano in 
tanti mai luoghi. Sopragiungeva la piacevole guida degli aneddoti 
a farlo tener dietro al Maestro press’a poco da un capo all’altro 
della Penisola. 

Ecco il Vasari al punto di scambiare non pochi documenti del 
Giottismo per testimonianze dell’attività medesima di Giotto. 
D'altronde, specie nella visione storica in cvi egli s’era fissato, 
c'è da chiedere se il Vasari dalla personale impressione di vario 


! Può notarsi che nel Ghiberti, rispetto al Cod. Gadd., manca ogni 
accenno a D. 
? Di ciò più largamente nella Nota cit. Vigzoze. 

In un ‘Vocabolista’ del Borghini (BisLior. NAzIoN. CENTR. DI 
FIRENZE, Ms. II, X, 68, c. I r) è registrato un suo cod. dell’ ‘Ottimo ’, 
segnato CM, con una Nota, in cui è detto: « Questo è un Comentatore di 
Dante che cominciò a comentarlo anni 12 in 13 doppo la morte sua... ». 
Il Vasari#dice dell’autore dell’ ‘ Ottimo Commento’: «il quale scrisse 
al tempo che Giotto vivea », I, p. 256. sg: 

4 Gli itiferari del Vasari furono meritoriamente studiati dal KAL- 
LAB, p. 248 sgg. e 377 sgg.; cfr. anche, i Regesti biografici per gli 
anni 1550-68 a pp. 85-132. 


326 RIVISTA D'ARTE 


grado di eccellenza delle opere osservate — da un minore a un 
maggior grado — sia stato indotto nell’idea che fosse ragionevole 
disporre quelle opere in analogo ordine di tempo. Come il giu- 
dizio dell’artista avesse preparato materiali e schemi alla rico- 
struzione dello storico. 

Ci si chiede, in altri termini, se dal Vasari sia stato a quel 
modo formato il disegno degli itinerari giotteschi. Caratteristica, 
infatti, sembra a tale riguardo la posizione assegnata a certe opere 
nel nuovo schema biografico. Valgano ad esempio gli affreschi 
di Napoli, taluno dei quali ripensato oltre all’osservazione 
fatta dianzi — in rapporto all’ardua invenzione (maggiore la 
difficoltà, esperienza di più lunga data): affreschi che il Vasari, 
curando la nuova redazione, ritarda d’oltre un ventennio; la di- 
stanza di tempo ch’egli frappone tra gli affreschi di San Francesco 
in Ravenna e gli altri di San Giovanni Evangelista, non prossimi, 
invero, rispettivamente; lo studio di serbare quasi al termine della 
vita, ossia al colmo dell’esperienza artistica del Maestro quelli 
della Cappella degli Scrovegni, in guanto oggetto di alta ammi- 
razione e di molto studio. 

Quando s’è detto, però, di ragionamenti ricavati da un’inter- 
pretazione del Giottismo, non s'è detto tutto. Fa d’uopo pensare, 
altresì, agli apporti dell'educazione letteraria, che nel Vasari era 
ognora in atto, benchè più spesso compromessa da difetto di 
controlli 0 da soverchia inclinazione alle facili accomodature. De- 
boli le difese, e quanto più insidiose le notizie appariscenti! 

Rimane alquanto significativo al riguardo ciò che è da cre- 
dere si dicesse sull’attività-napoletana di Giotto”. Una curiosa 
e vistosa notizia era entrata nel © Libro d’Antonio Billi’. Quale 
fosse in sè, ce ne facciamo idea leggendo a riscontro i testi, che 
la rispecchiano: — il Codice Strozziano: « Andò [Giotto] poi a 
Napoli et dipinse nell’Incoronata et in Santa Chiara l’ Apocalisse ; 
dicesi con l’aiuto di Dante, il quale essendo esule vi capitò sco- 
nosciuto »; — il Codice Petrei: «e in S.ta Chiara, dove trovò 
Dante Aldinghieri»; — il Codice Gaddiano: «et in Santa 
Chiara l’Apochalisse, il che si fece con l’aiuto di Dante, il quale, 
essendo di Firenze sbandito, sconosciuto vi andò » ©. 


* V. F. NICCOLINI, L'Arte del Rinascimento a Napoli e la lettera 
di P, Sommonte a M. A. Michiel, Napoli 1925, p. 181 sgg. e FILANGIERI, 
Pi 120099 
. È Pr. Brunell., pp. 476-7 n. 25. — Il Milanesi, nell’ediz. delle 
Vite, I, p. 300 n. 2 ricavò dalla Guida del 1845 (MWagoli e i luoghi 
celebri nelle sue vicinanze, I, p. 356: redattore di quella parte S. ALOE) 
la notizia che gli affreschi di Santa Chiara fossero stati imbiancati nella 
prima metà del sec. XVIII, e la nota del Milanesi indusse altri nell’errore 
(così SuPINo, G., p. 250 e FILANGIERI, p. 133): invece, nei ‘ Dialoghi’ 
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Come fosse pervenuta nel © Libro d’Antonio Billi’ è difficile 
chiarirci; forse coglie vicino al segno chi crede la voce di un 
incontro di Giotto a Napoli con Dante esser stata prodotta da 
un qualche contatto di una figurazione degli ultimi canti del 
Purgatorio con gli affreschi dell’ * Apocalisse ’*; forse, o prima o 
poi, simile notizia era stata rifatta sul gruppo degli aneddoti re- 
lativo al favore goduto da Giotto nella letterata corte angioina. 

E pur vero che, lasciati dalla leggenda certi appigli, non 
cadono essi sì presto in abbandono. Attraverso le novelle del Ser- 
cambi sappiamo che la leggenda di Dante indicava — quale ne 
fosse il modo — il Poeta presente nella corte, venuto da Lucca 
per invito di Re Roberto È; non, dunque, sconosciuto, soggiunge- 
remo per sottolineare le contradizioni di siffatte fonti. Riprese le 
‘ Vite’, ci occorrerà vedere che, poi, il Vasari farà andare anche 
Giotto a Napoli, non direttamente, ma dopo un soggiorno lucchese. 
Sono traccie troppo tenui? 

Comunque, del detto riferito nel ‘Libro d’Antonio Billi’ 
oggimai si fa giustizia sommaria relegandolo tra le indubbie fa- 
vole col marchio dell’assurdo cronologico, cui si riduce ®. Questo 
sembra possa esser detto da noi, che dell’opera giottesca a Napoli 
s’ebbe, benchè più tardi, a discorrere in Firenze, o si specificassero 
i soggetti degli affreschi ‘, o si parlasse del preteso aiuto prestato 
da Dante. Mentre nei vecchi scrittori napoletani si incontrano ri- 
cordi soltanto generici”. appartiene alla cerchia fiorentina la nota 
collana di nove sonetti illustrativi degli ‘ Uomini famosi ’, dipinti 
nella grande sala di Castelnuovo: sonetti, che si stimarono com- 
posti a mezzo il Trecento ‘ da qualcuno dei tanti fiorentini, che 
frequentavano la corte Angioina” C’erano, sì, allora relazioni 


P, 


di G. C. Capaccio, // forestiero, Napoli 1634, p. 192 sg., è ricordato che 
‘ pochi anni prima’ si ammiravano in Santa Chiara le pitture, sulle quali 
‘ empiamente Don B. ‘ Barionuovo” aveva fatto passar la calcina; già 
nel 1634 la ZMistoria Napol. di F. pe’ PETRI non parlava di Santa 
Chiara (cfr. Napoli Nobiliss., 1899, p. 14) e nel 1692 la Guida di €. 
CELANO, p. 79, ripeteva il ricordo dell’imbiancatura. 


® NICOLINI, p. 184. gg 
° Cfr. G. PAPANTI, D. secondo la tradizione e î novellatori, Livorno 


1878, pp. 67 e 60, - PAPINI, pp. 70 e 74. — Circa la presenza di ID) 
a Napoli, cfr. ZINGARELLI”, p. 317, con ogni riserva quanto a un ritratto 
D. tra le figure nell’Incoronata. 

® FILAN@IERI, p. 133. 

SENI OLINIMEP, 13% 

5 Già nella Zettera del SUMMONTE, ed. NICOLINI, p. 
nei vecchi scrittori napoletani da poi. 

© G. De Brasns, /mmagini di uomini fanosì 
Castelnuovo attribuita a Giotto, in Napoli Nobiliss., 1900, p. 65. 


159 sgg., e così 


in una sala di 
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vive, e quindi scambi d’informazioni, tra Napoli e Firenze, ma 
pare si dicessero cose vaghe, imprecise, tali, cioè, da lasciare facile 
adito ad errori o a grossolane accomodature. 

Così, non pare che del ciclo degli È Uomini famosi’ s’avesse 
in Firenze un'idea chiara ': non il Villani, ma vi accennava già 
il Ghiberti ?. Precedeva, per star, poi, quasi in simmetria, la 
esplicita attribuzione a Dante che d’essi sonetti si segnava su di 
un noto manoscritto di varie rime”, forse, o più facilmente, in 
causa di alcune risonanze della Divina Commedia, che vi si tro- 
vano. Non è, quindi, improbabile che altre notizie corressero, e 
accreditate, simili a quella raccolta dal ° Libro d’Antonio Billi”. 

Delle voci, tenute per nè bene credibili, nè bene da ripudiare, 
abbiam prova nel 4ices?, cui un compilatore fece buona grazia, ed 
altri, meglio avveduto, non badò. La notizia della collaborazione 
dantesca si ridusse a più semplice cenno d’un incontro (similmente 
il Codice Petrei); infine, si dileguò nel silenzio. Il Gelli, come 
poi Raffaello Borghini, evitando di nominare Dante, dava a 
vedere di regolarsi, per l'appunto, su un giudizio negativo. 

Il Vasari, invece, al comparirgli quel Dante collaboratore, 
e per ciò grande e prezioso amico di Giotto, non ebbe in mente 
che di fargli liete accoglienze, solo serbando un pochino di pru- 
denza, e scrisse: « ancora [in Santa Chiara] in una cappella, sono 
molte storie dell’ Apocalisse, ordinategli (per quanto si dice) da 
Dante, fuor'uscito allora di Firenze et condotto anch’egli per le 
parti. 

Più tardi, nell’apprestare la seconda edizione, il viaggio a 
Napoli venne ritardato tra riferimenti, che componevano un dato 
cronologico abbastanza vicino al vero”, circa al 1327, e, quel 


L 


NICOLINI, p. 189: anch'egli, come prima P. D’ANCONA, Gli af- 
freschi del Castello della Manta nel Saluzzese, in L'Arte, 1905 p. 94 Sgg, 
ritiene inammissibile la notizia Vasariana d’un autoritratto di G. 

° Comment., ed. SCHLOSS., p. 36, 3. 

® BrBLIOT. NAZ, CeNTR. DI FIRENZE, Cod. Maglb. II, IV, 114, ne 
contiene otto: manca il sonetto per Cesare. 

* Credo si debba intendere l’anc4’egli: ‘esule come tanti altri tra le 
dissenzioni di parte’. VASARI, I ediz. p. 143. 

° Nell’ediz. 1568 la successione è questa: — Lucca, dopo la morte 
di D.; — ritorno a Firenze; — chiamata a Napoli a mezzo di Carlo 
di Calabria, ossia tra l'estate 1326 e la fine del ’27 (cfr. G. DEGLI AzzI, 
La dimora di Carlo, figliuvolo di Re Roberto, a Firenze, in Arch. Stor. 
It., 1908, p. 58 sgg. e 259 sgg.; — per la chiamata, SuPINO, G., 
p. 240 e FILANGIERI, p. 132); — viaggio alla volta di Napoli: sarebbe 
stato da dire della sosta in Orvieto, ma il Vasari dimenticò di inserire 
qui la notizia, data, invece, più oltre (ed. MILANESI, I, p. 390 n.). 

° L’attività napoletana di G. va posta, secondo i documenti, tra il 


Tavola o. — Giorto: Le stigmate di S. Francesco. 


(Firenze. — S. Croce). 
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passo non sostenendosi più, si rendeva necessaria la correzione. 
Dante, nel ’27, era morto, impossibile parlare di incontro e di 
collaborazione. Il Vasari, tuttavia, che non sa superare un pensiero, 
rimastogli fisso, non esita a scrivere, in luogo del passo primi- 
tivo: « E le storie dell'Apocalisse... furono (per quanto sl dice) 
invenzione di Dante, come per avventura furono quelle tanto 
lodate d’Ascesi '..., e sebbene Dante in questo tempo era morto 
potevano averne avuto, come spesso avviene fra gli amici, ra- 
gionamento ». 

Invenzione di Dante, adunque, oltre alle Storie di Santa 
Chiara, quelle delle Vele d'Assisi. ‘ Per avventura’: è un’ag- 
giunta personale del Vasari. Da un ‘dicesi’ altrui va ad una 
propria ipotesi, ma non lascia sfuggire l'occasione di ampliare 
la notizia, in grazia della quale, da Assisi a Napoli, tanto veniva 
compreso dell’opera di Giotto entro lontani termini d’un vitale 
influsso dantesco. Obbiezioni? Le avrebbe frustrate il presuppo- 
sto dell'amicizia. 

Su fondamenti così fragili veniva collocato uno dei capi- 
saldi della ricostruzione. 


o. Anzi che sorridere dell’espediente (non sarebbe cosa 
nuova), diamo peso alle parole * fofevazo aver avuti ragiona- 
menti’. Esse, in uno agli errori di nomi, di date, di attribu- 
zioni, concedono di intravedere in qual modo il Vasari s’adope- 
rasse a riassestare quella sua * Vita di Giotto”. Non vItimo degli 
intendimenti, il raccordo a tale caposaldo d’ogni elemento re- 
lativo al Poeta o al Poema. 

Oggi, in tutt'altra prospettiva, l’artifizio di siffatta cura 
ci si mostra evidente. Il Vasari, invece, riteneva, appieno sin- 
cero, di mettersi in condizione di intendere più addentro e di 
procurare miglior cognizione, e quindi non poteva sospettare, 
come in effetti veniva facendo, di accomodare soltanto, di ri- 
cucire secondo la buona volontà. 

Elemento d'alto rilievo I'XI Canto del Purgatorio: ed egli, 


1328 e il’33: cfr. FILANGIERI, p. 130 e già în G. De Brass, Ze case 
dei Principi Angioini nella piazza di Castelnuovo, in Arch. Stor. $. 1. 
Prov, Nap., 1887, p. 321. 

* Intendeva, di certo, le Vele. — I p. 3090. 
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‘«« per non tacere cosa degna di memoria che appartenga all’arte », 
stimerà di dover inserire notizia di Oderisi e di Franco. Vivida 
luce irradia nella Commedia dalla figura di San Francesco: ed 
egli, attribuitosi quell’impegno, stimerà conveniente dare spazio 
maggiore all’illustrazione delle Storie del Santo, in ispecie delle 
‘ Vele ». Altro gli è presente, e non manca di segnalare tra le 
figure dipinte nella Cappella del Podestà, con quello di Dante, 
i ritratti di Brunetto Latini e di Corso Donati (e ci si misero, 
poi, a individuarli!); di parlare, come vi fosse stato, d’un ritratto 
di Farinata nel Camposanto pisano; di non lasciar cadere ricordo 
d’un ritratto di ‘ messer Cane” nel palazzo di Verona. 

Similmente la memoria del primo e dell’ultimo rifugio gli 
ravviverà nella mente le impressioni riportate dai dipinti cono- 
sciuti col nome di Giotto a Verona, a Ferrara, a Ravenna. Co- 
m'egli s'era confusa la cronologia papale raccontando la storia 
dell’O proverbiale e del viaggio di Giotto ad Avignone, infor- 
mato dal Ghiberti — vedemmo — che Giotto aveva dipinto 
«a moltissimi signori », non s’aspetterà ragione contraria a non 
collegare nel nome di Cangrande le menzioni degli affreschi ve- 
ronesi e dei padovani, a non preparare brillante giustificazione 
dell’altra menzione, dell’attività ravennate, con la notizia della 
chiamata di Giotto dalla vicina Ferrara, per opera del grande 
Esule. 

Le più semplici parole del 1550: « Partissi da Fiorenza per 
fare nel Santo di Padova alcune cappelle”... », si ripresentano 
nel 1568 in veste di accenno più preciso: « condotto a Padoa 
per opera de’ signori della Scala... ». In-verità l’ifisegna del 
‘ Santo Uccello su la scala’ fu, comunque, vista a Padova in 
altri anni, Itentativi di raddrizzare codesto passo non sem- 
brano felici. el supposto che gli Scaligeri abbiano ‘ patrocinato ’ 
l’incarico a Giotto per la decorazione del Santo, e che dal ‘ nobile 
esempio’ lo Scrovegni sia stato, poi, ‘incitato’ ad affidare al 
grande Fiorentino il compito di istoriare la chiesetta dell’A- 
rena?, vha dello sforzo, che si può evitare seguendo la più 
ragionevole ipotesi, della Pichon, d’una chiamata a mezzo o 
d’iniziativa dei Francescani ”, intanto non dimenticando le occa- 


1 V. alla n. 1 p. 318. Le cit. parole della I Ed., I p. 148; della II 
Ed., I, p. 388, rientrano nel passo, che chiamerò della ‘© peregrinazione 
Auisthicane 

2SUPhpro, Gi, p. I55 Sg8- : 

? S. PicHoNn, Gli affreschi di G. al Santo di Padova, in Bollett. 
d'Arte Min. I. P., 1924, p. 24, sgg. — Neppure giova rimutare Scaligeri 
in Carraresi, chè da un errore si cadrebbe in un altro: a questa correz. 
accenna il GAMBA, in: Alyzaz., p. 992. 
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sioni offerte dalle strette relazioni correnti tra Padova e Fi- 
IASIAVASE 

Che il Vasari non perdesse di vista i ‘ moltissimi signori ’, 
persuade l’attenzione mantenuta nel fare il nome del Signore, 
per conto del quale Giotto avrebbe lavorato: — 1 Papi per 
Roma e per Avignone; — i Signori della Scala per Padova; 
— messer Cane per Verona; — il servizio degli Estensi a Fer- 
rara; — i signori da Polenta a Ravenna; — Pietro Saccone, 
contentato in Arezzo; — la richiesta di Castruccio a Lucca*; 
— e Re Roberto a Napoli, e a Rimini il Signor Malatesta È 
Eccetto quest’ultimo, tutti gli altri nomi appartengono ai pezzi 
aggiunti nella seconda redazione, ond’è che l’idea di una sugge- 
stione dei ‘moltissimi Signori’ del Ghiberti sembri bene ac- 
cettabile. 

Anche nel caso dell'invito a Ravenna si volle ovviare all’ac- 
cusa di inconsistenza ”, e si mandò avanti l'affermazione di ‘ no- 
tizia o tradizione raccolta dal Vasari in Ravenna” *. Le parole del 
Vasari sono queste: « Intanto venendo agli orecchi di Dante, 
poeta fiorentino, che Giotto era in Ferrara, operò di maniera che 
lo condusse a Ravenna, dove egli stava in esilio; e gli fece fare in 
San Francesco per i Signori da Polenta alcune storie in fresco 
intorno alla chiesa.... » ° 

In codeste parole sta tutto il Giotto di Ravenna; d’altronde, 
ciò che sappiamo dire intorno ad esse mette Giotto fuori que- 
stione. S'è visto che la notizia dell’invito ad opera di Dante 
non sì sostiene : manca l’appoggio nel riguardo biografico. Nel ri- 
guardo stilistico conosciamo i resultati degli studi sugli affreschi 
sia di San Francesco, cui accenna il passo del Vasari, sia di San 
Giovanni Evangelista. 

Degli affreschi di San Francesco fu trattato più ampiamente 
in ispecie dopo la scoperta di un presunto ritratto di Dante. Non 
occorre intrattenerci qui sul ritratto°, mentre giova annotare 


È o. questo punto seguono altri errori storici del Vasari: I, p. 380. 

CU 02, 

° SuPINO, G., pp. 5 e 15. 

© G. RICCIO AI piro 

“I, p. 388. — Nel nome del Ricci il passo del Vasari venne accolto 
con fiducia da più d’uno, come ad es. dall’HOLBROOK, p. 129 sg. e da 
R. VAN MARLE, The development of Ital. School of Painting, The 
Hague 1924, III, p. 6, e d’altronde dallo ZINGARELLI®, p. 763. Scet- 
ticismo, invece, nel SUPINO, 1. s. cit. 

° V. il mio artic. in S#. Dart.,1 p 113 sgg., che F. J. MATHER, Te 


Portraits of D. ..., Princeton [1921], p. 23, attribuendolo a M. Barbi, 
chiama ‘ cauto e risolutivo ?. 
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essere emersa dal complesso della discussione la ragionevolezza 
di avvicinare essi affreschi ad una data di poco posteriore al 
ISS: quanto. all'attribuzione, i giudizi orientandosi verso i 
pittori riminesi °, Intervennero, poi, ali studi del Salmi a chiarire, 
più oltre, che gli affreschi di San Francesco sono da ascrivere 
a un seguace di Pietro da Rimini, quelli di San Giovanni Evan- 
gelista ad un maestro della medesima scuola ° 

Si deduce, per tanto, che la sensibilità, educata come si 
fosse, del pittore Vasari non valse a condurre il critico Vasari 
fino a distinguere tra i ragguardevoli affreschi della Vita di 
Cristo, cui appartengono i frammenti in controversia, e gli altri, 
detti oggi «deboli cose della scuola di Pietro da Rimini » 4‘, 
così che, infine, lo storico Vasari potè scrivere aver Giotto di- 
pinto « alcune storie a fresco intorno alla chiesa, che sono ra- 
gionevoli » : aggettivo, sentiamo, di lode più misurata. Tali 
recenti studi, tuttavia, aiutano a spiegare in qualche modo le 
impressioni d’insieme del Vasari di fronte a un gruppo di 
dipinti di pennello riminese”; e, se pur egli se ne lasciò trarre 
a maggior errore, non si può affermare che giudicasse a torto 
staccando i dipinti di San Francesco da quelli di San Giovanni 
Evangelista, quindi riportandoli a due diversi e successivi mo- 
menti, e per codesta via disponendosi a sdoppiare nella nuova 
stesura della ‘È Vita di Giotto’ il soggiorno ravennate di lui. 

Otfanto s'estendeva, osi era estesa, la. tradizione che il 
Ricci immaginava avesse prestato una base alla notizia del Com- 
pilatore? Anzi tutto, dietro a quali indizi si fa parola di tra- 
dizione? E, quand’anche ve ne fossero stati, e si potessero citare 
di vecchia data, basterebbero essi per allinearli sulle posizioni dei 
documenti? Upa volta di più dobbiamo giustificare le diffidenze. 

Si sa che vecchie storie ravennati testimoniavano d’una fi- 
gura di Santa Apollonia, visibile ancora nel 1791 entro una 


!Cfr., d’un gruppo di scritti, in ispecie G. GEROLA, Ancora gli affr. 
scoderti in S. Franc. di Rav., Ravenna 1920, p. 6 n. 3; — S. BERNICOLI, 
La presunta figura di D. nella chiesa di S. Franc. in Rav., in Giorn. 
Dant., 1927, P. 74 SEE- ! 

? Cfr. ad es. S. MURATORI, Za chiesa dei funerali di Dante..., in 
Rass. d'arte ant. e mod. del Ricci, 1921, p. 310, e MARLE, IV, p. 348. 

® SALMI, Sc. di Rim., II, 1933, p. 191, € III, 1935, p. IIO S&8. 

4 Salmi Sc. di Rim., II, p. 201, n. 40. i 

° SALMI, Sc. di Rim, II, p. 170. Noto qui che le osservazioni del 
Salmi resistono anche se il BERENS on, Pitt. it. d. Rin., p. 38, insiste 
nell’assegnazione al Baronzio; il che, del resto, non intaccherebbe le con- 
clusioni di questo studio, 
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nicchia nel chiostro contiguo alla Chiesa di San Francesco, € 
d’una scritta intorno ad essa: Joctà pictoris antiquam opus 2 
Le lettere sono di mano del sec. XVI. Evidentemente l’autore 
dell’iscrizione si rifaceva su ciò che veniva detto, e, perchè detto, 
allora volentieri creduto. — Non far conto di un’opera di Giotto? 
Quanto rimane a ricordo di quella figura non ha del giottesco; 
ma a noi importa che dell’ attribuzione, viva nel Cinquecento, 
vi sia segno. Era un’attribuzione che si ripeteva; probabilmente 
ad altre si accompagnava; davan voce, insieme, d’un’attività del 
Maestro in Ravenna, ci si teneva ad ascoltarla. Il Vasari non 
avrà avuto, di certo, difficoltà ad accettarla come tradizione e a 
prenderne memoria. 

Il Ricci, dopo aver premesso che «il Vasari ha raccolte 
troppe tradizioni ed errori perchè non sia lecito dubitar spesso 
delle sue asserzioni », ripiegava sulla riflessione che «nel caso 
presente dell’invito di Dante a Giotto bisogna convenire che le 
date tornano a suo favore ». Se non che, se mai, in una discus- 
sione di questa specie, fosse sufficiente un argomento pari a 
quello dell’assenza di ostacoli d’indole cronologica, il Ricci, per 
tutto suo sostegno, cita il passo del Vasari e un altro del Az- 
poso”, che è, press’a poco, la medesima cosa, ossia s’attiene a 
prove che non provano. Piacque immaginare Giotto chiamato a 
Ravenna ‘ai conforti dell’Alighieri’, e non si contese fortuna 
al luogo comune °, 

Ritorniamo alla © Vita’. Da Padova a Verona, da Ferrara a 
Ravenna, si nominano città, che possono essere di un cammino 
e così le varie nozioni si congegnano in una notizia ordinata. 
C'è sforzo di fantasia, supponendo composta per l’appunto in 
tale maniera la parte, che è nuova nella seconda redazione d’essa 
‘ Vita di Giotto”? 

È il passo che potremmo — per più rapido riferimento — 
chiamare della ‘peregrinazione artistica’ del Maestro‘, passo 
rimasto fondamentale a tante variazioni della letteratura giotte- 
sca vecchia e recente. Tra i capisaldi di Roma e di Napoli vi sl 
dice: del viaggio ad Avignone (rielaborata reminiscenza del- 


eco Ult Rif., p. 215 n. 247 e MURATORI, La ch. dei funer., 
p. 308. 
* Ricci 0 Raparo 
° Cfr, ad es. L. PASSERINI nella Tav. 28 del LITTA al tpunto di 
Guido da Polenta. — Circa il passo della peregrinazione già si era 
mostrato diffidente il MARLE, III, p. 6. 
4 Vedilo nell’ediz, MILANESI, Tespaz:S3ì 


lare. 


ico 


Francesco, part 


Sì 


Le stigmate di 


IOTTO : 


G 


CESMCrOCe): 


(Firenze. 
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‘Ottimo’: rielaborata per altre vie); — della breve sosta 
fiorentina, nel 1316; — della suaccennata peregrinazione arti- 
stica’, nel cui itinerario si trovano, con altri luoghi, Padova 
e Verona, come fossero egualmente scaligere, e la Ravenna di 
Dante; segtita, dopo una nuova sosta, breve essa pure, iaia 
renze, sul 1321, dal viaggio a Lucca, da un ritorno in patria e 
presto, infine, dal viaggio a Napoli. 

I ‘ragionamenti’, dai quali sarebbe stata ispirata l’inven- 
zione dei dipinti di Santa Chiara, ‘ potevano’ — a detta del 
Vasari aver avuto luogo. Tutto quest'altro, viaggi ed opere. 
di cui non si parla nella prima stampa, nè pare avesse alcuno 
parlato in precedenza, ‘poteva’ non meno, secondo il Vasari, 
essersi avverato, ma non si conforta d’autorità, che non sia rela- 
tiva al giudizio dello scrittore. 

Prive del riscontro in altre memorie, nel chiuso dell’acco- 
modatura di suggestioni o di ricordanze dantesche e di impres- 
sioni del Giottismo, le pagine vasariane troppo risentono del ca- 
rattere di illazione, di ricostruzione, per resistere, poi, ad obbie- 
zioni, mosse in ispecie dalle sicure prove di soggiorni fiorentini 
di Giotto proprio nel corso di quello, che sarebbe stato il tempo 
di tale e sì lunga peregrinazione °, 


ro. Non per questo l’opera del Vasari rimane diminuita. 
Altri ed alti i titoli del pregio: e ve ne possono essere anche 
tra errori. 

Quale attenzione egli abbia impiegata per fare con le ‘ Vite” 
cosa, oltre che utile all'Arte, nuova e degna, seguendo un pro- 
gresso sulle scritture anteriori, è noto è. Se di tanta cura e fatica 
talora si manifesta il compiacimento, non potrà esso non appa- 


* V. la storia dell’accenno nella Nota cit. Vigzone. 

° Cfr. nei cit. ‘ Prospetti cronologici’ del SUPINO e del CECCHI: — 
alle date 1311, ’12, ’13, ’14, ’15 per il tempo precedente il ritorno del 
preteso viaggio im Francia (VASARI, I, p. 387: ritorno da Roma a 


Firenze ‘ essendone stato fuori sei anni’; — I, p. 388, ritorno di Francia 
1316); — alle date 1318, ’20, ’21, ’22 per il periodo dalla ‘ peregrina- 
zione’ e del soggiorno a Lucca (I; p. 388, tra 1316 e *22); — alle date 


1324, ’26 per il tempo anteriore all’andata a Napoli (v. n. 5 p. 328); 
gli atti del ’29 e del ’31 intorno al sicuro tempo del soggiorno napoletano. 
SCHLOSS., p. 253 sgg. Altro accenno ho fatto sopra. 
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rire legittimo; ma quando avverrà di non trovarne più traccia 
in un secondo tempo, dovremo tenere in grande stima l’austerità 
della maturata esperienza, che a preferenza ama la modestia del 
silenzio, riguardoso delle cure e delle fatiche altrui. 

Intrattenendoci su un esempio della rinnovata edizione, va 
considerato anche codesto aspetto del lavoro del Vasari, rivela- 
tore dell’animo che aveva data luce all’attuazione di ogni suo inten- 
dimento di compilatore. Nel volume del ’50, dove, sull’ultimo 
della © Vita di Giotto’, si insisteva sulla rivendicazione dell’im- 
portanza storica del grande e nuovo Maestro, era detto: « Restò 
nelle penne a chi scrisse a suo tempo et poi, tanta maraviglia del 
nome suo.... ». Nella stampa del ’68 si legge, invece : « finalmente, 
perchè restò memoria di Giotto non pure nell’opere che uscirono 
delle sue mani, ma in quelle ancora che uscirono di mano degli 
scrittori di que’ tempi....® 

Da quelle prime a queste ultime parole del Vasari sentiamo 
elevarsi lo spirito di una schietta devozione alle memorie della 
sua arte e della sua terra, che chiariva nella mente dello studioso 
l'essenziale officio dello storico. — Valeva, forse, in sè e per sè 
l’opera dello scrittore, se non fosse stata fedele custode delle me- 
morie, veramente vive soltanto nelle opere dell’artista? — Piccola 
la soddisfazione della penna più dilicente, e nel Vasari cedette 
alla preoccupazione di ben altro impegno. V’avrebbe assolto illu- 
strando le benemerenze della provvida virtù del Maestro, esal- 
tandone la dignità, restringendo al più possibile la zona d’om- 
bra entro la quale un generico accenno ne aveva relegata in 
parte l’attività, fermando anche la memoria del tempo nell’ag- 
giunta di qualche data. 

Questo era stato preparato. Una volta sola si ritrova alcun 
che di generico: «lavorò tante cose, che raccontandole non si 
crederebbe » °; ma in ciò è piuttosto la maraviglia per una sin- 
golare fecondità, dopo avere provveduto a distinguerne gli og- 
getti. D'altronde è facile intendere che non vi poteva essere idea 
di avere abbastanza disposta l’esaltazione della dignità del sommo 
Pittore, non profittando della felice credenza d’un legame, for- 
matosi nella comunione di grati sentimenti col sommo Poeta. 
L’amicizia dei due doveva, quindi, come dichiarata, esser dimo- 


strata in effetti. ann FRA 
Dell’amicizia tocca da principio della ' Vita’, per citare nel 


P- 
* Ed. 1550, I, p. 150; — ed. 1568, I, p. 408-9. 


I, n. 396: è detto a proposito della tavola a figure piccole ripor- 
tata dal Saccone, presso San Sepolcro. 
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ritratto di Dante l'esempio più ragguardevole dell’arte, da 
Giotto nuovamente introdotta del È ritrarre bene di naturale le 
persone vive’. Ma è uno dei passi, che egli poi vorrà correggere. 
Quasi facendo eco a parole del Ghiberti e nel pensiero dei doni, 
da natura forniti al pregio dell’artista, aveva detto: «... Dante 
Alighieri, coetaneo et amico di Giotto, et amato da lui per le 
rare doti, che la natura aveva zella bontà del gran pittore 1m- 
presse... ». Dirà la seconda volta: «... Dante Alighieri, coetaneo 
ed amico suo grandissimo, e non meno famoso poeta che si fusse 
nei medesimi tempi Giotto pittore »'. 

La correlazione è così stabilita. L’una volta è detto come 
fosse stata l'eccellenza dell’arte a sollevare il Pittore sino all’a- 
more del Poeta; l’altra, rappresentando l’amicizia quale corri- 
spondenza di grandezza: da vetta a vetta. Codesto concetto fa 
capo anche più avanti, in vn inciso, che a prima giunta parrebbe 
incuneato nel discorso senza chiara giustificazione logica : 
«... similmente l’anno 1322, essendo l’anno innanzi, con suo 
molto dispiacere, morto Dante suo amicissimo, andò a Lucca » È 

Ci domandiamo un più chiaro perchè del cordoglio, nel 
giro del periodo posto in stretta relazione con la dipartita di 
Giotto da Firenze. Un proporzionato motivo non si riconosce- 
rebbe che da tristezza della più cara consuetudine troncata. 
Troncata a quel punto? E quale consuetudine? E di qual grado, 
nella pratica, l'amicizia, spinta, ora, al superlativo? Si direbbe 
che il Vasari cercasse di non tacere l’estremo ricordo del Poeta 
nella ‘ Vita di Giotto’, idealmente collegata in parallelo con le 
rimembranze dantesche. 

Tanti artifizi, senza esagerarne la portata, autorizzano la 
conclusione che la ‘ Vita di Giotto’ nè è confortata dal riscon- 
tro in una vera tradizione, nè si sostanzia di elementi così con- 
trollati o rielaborati da doverne far conto: conclusione non in- 
coraggiante l’ulteriore studio d’un raffronto delle memorie di 
Dante e di Giotto, 


* 
* 
* 


11. Per tale studio breve la rassegna, che s'è visto quanto 
faccia mestiere mantenere circospetta. 


i Ed. 1550, I, p. 140; — ed. 1568, I, PANS72 
19 30. 
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Si muove di qui: Dante e Giotto, coetanei, cresciuti in Fi- 
renze. Gli anni fiorentini della preparazione di Giotto sono i 
medesimi dei tentativi d’arte e degli studi di Dante. Pare cre- 
dibile che Giotto si trovasse ancora in Firenze mentre Dante si 
dava con ardore alla filosofia, e forse anche mentre si veniva 
prima diffondendo la conoscenza della Vita nuova”. 

Tenuto conto di quella che è per noi la prima apparizione 
del Pittore, non sembra breve la sua assenza da Firenze neil’ul- 
timo decennio del Dugento?. Discorde tuttora ia valutazione 
cronologica delle opere, che ne rivelarono la grandezza: ma che 
Assisi e Roma sieno i nomi delle prime tappe del cammino glo- 
rioso, è ammesso. Con ciò si dice che Giotto ascese fuori di To- 
scana all’onore dell’arte negli anni fortunosi della partecipazione 
di Dante alla vita del Comune. 

Siamo agli albori del Trecento. Dante si recò a Roma per 
il Giubileo? Giotto v'era già? Dopo tutto, la nozione del romeag- 
gio del Poeta, su cui si è imperniata l’idea del possibile incontro 
col Pittore, si riduce a una impressione di cosa vista, che noi 
trarremmo dalla comparazione dell’ordine, l’anno del Giubileo, 
prestabilito alla moltitudine transitante dal ponte di Castel San- 
t'Angelo®; e non basta a chiarire un caso sì dubbio tra le dub- 
biezze della cronologia dantesca di quel periodo e le controversie 
dibattute intorno ai delicati problemi dell’educazione e della 
prima attività artistica del Maestro *. Dagli indizi si potrà dedurre 
il ‘ possibile’, ma resta non lieve perplessità. 

Da Roma Giotto si restituì a Firenze in tempo per assistere 
al precipitare del dramma della Parte bianca? Dopo l'ottobre 
1301, fatale alla sorte di Dante, troppo poco, e di lui e di Giotto, 
sappiamo perzintravedere, almeno, ove si sarebbero mai incro- 
ciate le vie del Poeta, avvilito dalle avversità, e del Pittore. 
ognora più esaltato dalla virtù dell’arte sua. 

Ricordiamo che, nel tempo della composizione del De v%l- 


MPB'ARBIP, 122 

Cir tossca, Encicl.It, c. 2125. i I 

® Inf., XVIII, 28-30. Lo ZINGARELLI , p. 39I, eccede dicendo ‘ stra- 
nissima’ ogni riserva; ma cfr., meglio, BASSERMANN, p. 10, € M. 
PoREMA, D. e Roma, nel vol. Dante, p. 214 sgg. Cfr. anche £%ull., XV 
pezor, XX p. 02-€ 223, e V. CIan, Ancora pel 1300, in Fanfulla d. Dom., 

marzo IOL#, Cc. 3. 

? î Sa dA particolari della discussione passata, dopo A. VEN- 
TURI, St. A. /t., V, p. 291 sgg. da L. Venturi, al Chiappelli, a bs Fedele, 
al Supino, v. MARLE, III, p. 4, ToEscA, La pitt. fior. del Trecento, Ve- 
rona 1929, p. 24 e in Excel. It., c. 214 b. 
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gari eloquentia e del Convivio > Giotto era già un maestro stl- 
mato; si trovava a capo di discepoli e di collaboratori, anch essi 
artisti pregevoli; aveva a Padova, nella Cappella degli Scrove- 
gni, data prova, tra le più alte, delle superbe sue conquiste nel 
campo della pittura. Dante aveva avuto, allora, da Giotto il 
preteso conforto di «men duro esilio»? . La fortuna del- 
l’aneddoto di Benvenuto da Imola è tramontata; altre ombre, 
scambiate per dantesche, disparvero tra più posati ragionamenti; 
all'incontro di Dante con Giotto si pensa tra grandissime incer- 
tezze >. Anche non si trovasse fuori del quadro di codeste favole 
o fantasie, il richiamo alla * gloria mondana” che il Vasari, at- 
tingendo al Ghiberti, dice dipinta ‘in un luogo dell'Arena’ du- 
rante il secondo soggiorno padovano di Giotto, sarebbe vano, pol 
che porterebbe ad altro ordine di esami critici ‘. 

Rispetto ad anni seguenti non diremmo difficile che Giotto 
si ritrovasse in Firenze in due momenti di rilievo in relazione 
con questo nostro studio. Prima, allorchè pareva, con la esclu- 
sione dell’amnistia, nella riforma di Baldo d’Aguglione, inacerbita 
la mala reputazione del grande Ribelle, il quale aveva scagliata 


1 


BARBI EDI 2050630477 

° Sono parole dell’inscrizione di Carlo Leoni (tuttora murata nell’an- 
tica ‘ca’ d’oro’ a S. Lorenzo in Padova: v. C. LEONI, Epigrafi e prose, 
Firenze 1875, p. 5 e 8), e testimoniano la lunga fortuna dell’aneddoto. Ba- 
sato soltanto sulla chiosa di Benvenuto, esso fu pittorescamente romanzato 
da P. SeLvaTIcO, Visita di D. a G. nell’Oratorio degli Scrovegni in 
Pad. (1306), in ‘ L'arte nella vita degli artisti....’. Firenze 1870, p. I sgg- 
Vi fondò un ragionamento pure il Taine, come viene riferito dal Luzzatto, 
p. 79 sgg. — Gli affreschi vanno riferiti al 1304-'5 e forse un poco dopo: 
cfr. SUPINO, G., p.' 149, ToEsca, Pz. fior.; p. 27) € anche WeEIGEET 
Go Berlin-Ielpzio gro2 ip fn espoi 

° Cfr. per gli elementi generici A. ZARDO, Padova al tempo di D., in 
IV. Antol. 1 marzo 1910, p. 82 sgg. E’ risaputo che la discussione era stata 
rieccitata dal doc, di un ‘ Dantinus qm. Alligerii del Florentia? in Padova 
(cfr. G. DA RE, in Giorw. Stor. d. Letter. It., 1890 p. 334 sgg. e poi A. 
BELLONI, in N. Archk., Ven., 1921 p. 40 sgg.: cir. S4 Dany ND 143) 
ma va considerata superata dopo le osservazioni di A. MOSCHETTI, Que- 
stioni cronol. Giott., e poi Di nuovo su « Quest. cromol, Giott. », in Atti e 
Mem. Acc. S. L. A. Padova, 1921, p. 182 sgg., e 1924 p. 3, e SuPINO, 
G. a Pad., in Rend. Acc. Sc. Bologna, 1922 p. 4. Va tuttavia, considerato 
attentamente lo studio di G. BiscaRro, D. e #1 box Gherardo, in Studi Me- 
diev. I p. 74 sgg. (Cfr. St. Dant., XIV p. 181 sg), per cui non resta 
esclusa qualche possibilità di coincidenti, benchè saltuari, periodi di pre- 
senza in Padova di D. e di G. 

‘Cfr. SuPINo, G., p. 116 e 253 seg.: crede abbia confuso con altra 
notizia relativa a dipinti nel Palazzo di Azzone Visconti a Milano. 
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contro la patria la sua eloquente dottrina . Dopo, mentre venivano 
meno le speranze di un ritorno del Poeta al ‘ bello ovile”. Tra 
que’ due momenti s'era venuta conoscendo e la prima Cantica 
della Commedia e quella seconda, in cui riecheggiava il grido i 
del Pittore °. 

La nostra attenzione viene trattenuta da atti notarili, che 
ragionevolmente si suppongono preludere a prossime assenze 
di Giotto da Firenze: della primavera del ’14 e dell’ottobre del 
’20°. Stando alla pagina del Vasari, ov'è detto della ‘ peregri- 
nazione ’, altri potrebbe chiedere se Giotto fosse stato per recarsi 
l’una volta a Verona, l’altra a Ravenna. Rilevata, oramai, l’in- 
consistenza di quel passo, unica base alla notizia delle opere 
di Giotto in Verona e in Ravenna, noi invece, nè pure potremmo 
porci la domanda. 

Prendendo altre vie dovremmo dire a nostra volta: — gravi 
incertezze intorno alla biografia di Dante negli ultimi otto anni 
di sua vita‘; copioso, d’altronde, il materiale di novelle e di 
leggende, o sì fa capo, ancora, al Vasari; — quanto a Giotto, 
tolta autorità al passo del Vasari, resta l’attraente problema dei 
caratteri della pittura veronese, che si palesano in vivo contrasto 
alla tradizione dei vecchi maestri locali”. Esso contrasto viene 
spiegato con un diretto influsso giottesco, senza, però, poter par- 
lare della formazione di un vero gruppo di Giotteschi in Ve- 
rona, mentre è giusto il richiamo al grande esempio di Padova, 
agevolmente noto agli artisti veronesi. 

Le parole del Vasari ci attrassero vicino ai Giottismi di 


 V. il discorso di E. PISTELLI, Per la Firenze di D., Firenze 1921, 
e la rec. di L. PÀSTINE, im / Gdorn. Dant., 1922 p. 63 sgg. V., poi, B. 
BARBADORO, La condanna di D. e la difesa di Firenze guelfa, in St. dant., 
VIII p. 111 sgg. e BARBI p. 22 e 32. 

? BARBI, p. 78. 

° G. sembra indicato, in provinto di partire, dai docc. di L. CHIAP- 
PELLI, /Vuovi docc. su G.,in L'Arte, 1923, p. 136 sg.: III-IV, 28 marzo, 
I3RAD ET VELI ott RI 32/0 procurera legato 

4 BARBI, p. 35. Per la dimora di D. in Verona cfr. anche A. FAIANI, D. 
e Ver., in D. e Ver., Studi..., Verona 1921, p. 157 sgg., e G. BIADEGO, 
D. e Ver., nel vol. Dante cit., p. 204 sgg. Affermazioni, come quella, ad 
es., dello ZINGARELLI ”, p. 654, hanno appoggio soltanto sul passo. del 
Vasari. N 

i ° I dipinti di Verona andarono perduti e quindi manca la possibilità 
di un controllo nell'intimo dell’opera. — Più che gli accenni nella ‘ Storia 
d. Pitt. in It.’ di CROWE e CAVALCASELLE, ed. DOUGLAS, London 1903 
p. 75 e SuPINO, G., p. 6 e 14, cfr. lo studio cit. della SANDBERG-VAVALÀ, 
p. 189 e 340 sgg. — Per Ravenna s'è visto già : altri pennelli, altri anni. 
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Verona e, con Ravenna, dei Riminesi. Analogie del movimento 
nell’uno e nell’altro territorio appariscono chiare, potendosi ag- 
giungere che, se si notano diversità, si tratta delle reazioni di 
differenti substrati culturali. Non è il caso di estendere l’accenno, 
ma la menzione di siffatte analogie sembrava opportuna per 
nuova giustificazione delle impressioni, sulle quali il Vasari si 
regolò, aggiungendo alla rielaborata ‘ Vita’ la ‘ peregrinazione’ 
predetta. 

Nulla di meglio, insomma, che, al fondo, più o meno larghe 
e dense oscurità, se pure, nella consapevolezza del valore relativo 
di conclusioni, dedotte dall'esame di memorie scarse e difettose, 
non si acceda all’idea che tra quelle ombre si celi alcun che del 
Vero. 

Quanto? 

Entro la cerchia delle possibilità, si accoglie quella di qual- 
che contatto, limitato ai primi anni fiorentini, senza forse arri- 
vare ai tempi della partecipazione di Dante alla vita del Comune. 
Sino ad allora, poco dei fatti di Giotto si intravede, e la vita di 
Dante era quella d’un gentiluomo, ancor che di mediocre fortu- 
na', nel sentimento delle sue origini, con consuetudini disposte- 
gli dall’altezza dell’ingegno e dal gusto del costume leggiadro 
e cortese. 

Quali assenze dell’uno e dell’altro da Firenze, e di qual 
durata? 

È vero, alla fine, che nè Firenze era sì grande, nè, fosse 
pure sì aspro il contrasto delle fazioni, i ceti, nella pratica del 
vivere quotidiano, erano divisi a segno che a giovani di vigorosa 
intelligenza, in fervore di elevazione e di conquiste, quantunque 
intenti a specie di attività differenti, tornasse difficile conoscersi, 
comprendersif giungere allo spirituale vicinato, al cui supposto 
non negherebbero ragionevolezza anche i più diffidenti d’ogni im- 
maginazione °. Tanto meno difficile, si soggiunge, dopo che per 
novità di prove e per nobiltà di promesse, il nome loro s’era ve- 
nuto conoscendo tra i degni d’onorevole distinzione. 

Inoltre, se, per memoria di Dante medesimo, ci è lecito pen- 
sare che egli avesse capacità ed esperienza di disegnare”, an- 


BARBI? 

? A codesto punto, se pure da vie diverse, e salvo le men caute esten- 
sioni, si arfiva di comune impressione: Cfr. ad. es. HOLBROOK, pr7122 
(cfr. E. G. PARODI, in B4//. XIX p. 99 e ZINGARELLI |, p. 310). 

° Cfr. Vita Nuova, $ XXXIV. Il MISSIRINI, nella Vite di D. A., 
Milano-Vienna 1844 p. 536, attribuisce al Boccaccio la notizia che D. 
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cor meglio s'intende che l’affinità delle inclinazioni avesse potuto 
avvicinarli, nella reciproca comprensione le distanze rimanendo 
comunque superate. 


12. Ragione di ritornare così alle antiche memorie del Poeta 
e del Pittore, quanto sia possibile obbiettivamente ravvicinate, 
viene, oltre il resto, dall’occorrenza di ristabilire i giusti limiti 
d’un fatto, troppe volte addotto a rovescio quale elemento di 
prova. 

Si vuole illustrare il ritratto di Dante, che è nel Bargello, 
e, di fronte a un cumulo di svariate difficoltà, si domanda anzi 
tutto: — Giotto, lo ha dipinto un ritratto di Dante? Se lo ha 
dipinto, quale valore iconografico gli si può attribuire? 

È questione inviluppata con altre, che altrove saranno stu- 
diate, ma qui si dice, intanto, che Giotto, nel Palazzo del Pode- 
stà di Firenze, non solo dipinse un ritratto di Dante, ma procuro 
alla nostra venerazione uno dei ritratti di Dante meglio resistenti 
al positivo controllo antropologico: vale a dire, preciso di linea- 
menti, fedele”. 

Come fu possibile? — È ovvio: — o con diretto studio; — 
o in grazia di squisita capacità di osservazione e di lucida sin- 
tesi delle impressioni, per memoria visiva mirabilmente tenace. 

Se non che tutto induce a credere che il ritratto sia stato 


giovane si fosse dato “a belle arti’, e fosse divenuto ‘ espertissimo ’, ma 
le parole stesse mostrano che egli non ha bene inteso il passo della ‘ Vita’, 
ov’è detto di studio continuo, nella ‘ puerizia’, dato ‘alle liberali arti’: 
cfr. nelle ‘ Vite’, ed SOLERTI, p. 14. Ibid., p. 104, il cenno di Leonardo 
Bruni: « .... di sua mano egregiamente disegnava » : cfr. B42Z/., VII p. 163 
e per l'inquadratura di tale attività ScHLOSS., p. 72. Il Missirini andò più 
in là. Fece rumore per una sua sco$erta di due tavolette dipinte da Dante: 
autoritratto e ritratto di Beatrice (Vita, p. 531). È molto curioso che egli 
potesse valersi dell’autorità del Cicognara (Ibid, p. 637 sgg.). Gran dono 
aveva voluto dare al Leopardi, a lui per primo facerdo parte di tanta tro- 
vata (Lett. 21 febbr. 1831, in G. LEOPARDI, Scritti vari ined. dalle carte 
nad., Firenze 1906, p. 470). È noto, d’altronde, che D. G. Rossetti 
ne trasse il primo dei suoi disegni danteschi: P. TOYNBEE, C4rozo- 
logical list.... of paint. a. draw. from. D. by D. G. R., in * Scritti vari di 
erud. e crit. in onore di R. Renier’, Torino 1912, p 137; è riprodotto nel 
cit. Albo Dant., p. 54. 

! F. FRASSETTO, Dantis ossa. La forma corporea di D. 


..+ Bolo- 
gna 1933, p. 85 sgg. 
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dipinto quando il Poeta era morto. Nell’affresco del Bargello la 
figura del Poeta è giov anile; e quindi la spiegazione venne ricer- 
cata nella ‘ probabile’ origine d’esso ritratto. Chi, dall’esattezza 
del sembiante, trasse l’idea di un fondamentale studio dal vero '; 
chi riportò la ‘probabilità’ alla traduzione di uno schizzo dal 
vero, eseguito tant’anni innanzi”, o in occasione d’un incontro 
in anni pure lontani”; chi stette per un ricordo vivo, tuttavia 
‘ fors’'anco ammettendo l’aiuto d’un disegno giovanile’ Sechi 
ancora s’attenne all'ipotesi di figura dipinta a memoria e idea- 
lizzata» 

Nulla, in fondo, contrastandovi, ciascuno poteva rispondere 
a suo modo al quesito iniziale, o conciliare i pareri con qualche 
accomodatura. La debolezza di quei pareri era di essersi formati 
in funzione d’una o d’altra tesi interpretativa dell’affresco di- 
SCUSSO. 

Ora, un aspetto della questione venne presentato sotto il 
riguardo propriamente storico, e si parlò di memorie antiche e 
di tradizione, sino a far capo al Vasari. Per ‘ Vasari’ s’intendeva 
la seconda edizione delle ‘Vite’: come aggiornata, pensata- 
mente migliorata. Di contro agli ostacoli frequenti, dubbi e ri- 
serve circa l'attendibilità del libro; nè ad opporglisi o a correg- 
gerlo parve più spesso esservi troppe difficoltà °. Per ciò metteva 
conto durare in una minuziosa ricerca, che chiarisse e quale 
considerazione spetti a tali memorie e con quale cautela sia del 
caso accedere alla ‘ Vita di Giotto” 

Così non mancò occasione di vedere, o di intravedere, che, 
se per ‘ tradizione’ valga il concetto di tale somma di voci del 
tempo, che della realtà dei fatti — figura, carattere, ordine — 
serbino, almeno, la parte essenziale, evitando deformazioni, una 
tradizione fel ricordo di Giotto non s’è avuta. 

Le memorie si vennero sbandando per i verzieri della no- 
vellistica, confondendosi con fioriture spesso non schiette. Ne 
diedero idea le reminiscenze letterarie, che formarono il nucleo 
d’alquanti aneddoti. Se in un luogo — lo vedemmo a Padova 
vennero serbate con civica alterezza, altrove non rimasero vigi- 
late: non a Napoli, che era pur centro di cultura; non a Firenze, 


1 FRASSETTO, p. 90. Coincideva, senza conoscerlo, col MATHER, p. 9. 

2 Ad es. HOLBROOK, p. 142 Sgg. 

® Ad es. MATHER cit., p. 9: a Padova. 

TINO PASSERINI, Il ritratto di D., Firenze 1925, P. 5. 

È KRAUS, Dante, p. 171: egli tendeva a credere, invece, il ’ disegno 
Palatino schizzo di G. e dal vero ? 

* Anche A. LENSI, L’uomo G., in [Mustr. Tosc., apr. 1937, P. 52.4. 
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ove appariscono volentieri tramandate, ma non sfuggirono al 
danno di ritrovarsi quasi lasciate a sè stesse. Poi, verso la meta 
del Quattrocento, altra fortuna; e, quando più tardi sopraggiunse 
nuova cura di riandare su tale passato, mancarono insieme spirito 
e mezzi di una certa revisione critica. Testimonianza ne viene 
dalla facile libertà de’ Volgarizzatori, dalle incertezze dei Com- 
pilatori, dal trascegliere, che essi fanno delle notizie: quei loro 
‘ dicesi’ * tra la dubbia fiducia e il non saper tacere, oppure, d’al- 
tronde, lo studio medesimo d’attenti riscontri”. Si aggiungano 
difetti di preparazione *, povertà di controllo rispetto ai riferi- 
menti storici, e, ancora il soverchiante carattere di zibaldone, ma- 
nifesto in presso che tutte le scritture, la diversità delle copie 
dei testi meglio reputati o delle loro derivazioni ‘. 

È, insomma tutto un vagare, un fluttuare di memorie, di 
detti, di aneddoti, senza freno di qualche disciplina, in grazia 
della quale potesse formarsi, in coerenza e in continuità, la ca- 
tena degli elementi d’informazione. Aperta, così, la via degli 
errori: sia che notizie indirette si confondessero, o che non bene 
si leggesse un testo, o che talora affiorasse in figura di fatto l’in- 
terpretazione di talune circostanze, o che gli orgogli municipali 
alterassero lineamenti storici, raccogliendo su di un nome o d’un 
episodio indicazioni di più momenti o casì o circostanze, o che 
fallaci inscrizioni sviassero i giudizi, come neppure v'era sicu- 
rezza di antiche attestazioni e delle così dette firzze, talora marca, 
si direbbe, di bottega piuttosto che documento di mano propria 
del Maestro”. 

Come vorremmo che, al mezzo di tale panorama, cui s’era 
volto l’amorevole suo studio, il Vasari avesse saputo compiere lo 
sforzo critico, necessario al dominio di siffatte sostanziali diffi- 
colta ? 

Non molto, invero, dobbiamo oggi chiedere alla diligenza 
per sottolineare errori”. D’errore in errore, è possibile contestare 


* Già si trovavano nell’ ‘ Anonimo Fiorentino’, (aneddoto del Cardi- 
nal Legato). 

° V. es. nell’Axox. Gadd.: FaBRICZY, A. B., p. 310 sgg. 

? Il FABRICZY, A. 5., p. 314, crede che il Billi non conoscesse i 
Commentari dei Ghiberti. 

‘Cfr. i Commentari del Ghiberti e il ‘ Libro d’Antonio Billi ?. 

° Cfr. TOESCA, Za dit. fior., p. 34. 

° V. i rilievi nelle note dell’ed. MILANESI (per certo notevoli gli es. 
delle storie della B. Michelina a Rimini e delle storie di Giobbe nel 
Camposanto di Pisa) ma v. anche KALLAB, p. 258 sg.; e, dopo tutto, quasi 
per ogni luogo sono possibili le difese fatte per Napoli da B. CROCE, 
Sommario crit. della St. dell'a. nel Napoletano, im Napoli nobiliss., 1892, 
ID rog) Siena 
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al Vasari manchevolezze di discernimento e arbitrarietà di inter- 
pretazioni ‘: storia lunga ed antica. E mettiamo, in più, esempi 
di approssimatività, o peggio, anche rispetto a dipinti, che par- 
rebbe egli avesse avuto agio di altrimenti conoscere in Firenze , 
benchè a volte ami assumere posizioni critiche”. Ma alla fine, 
dopo tutto, sopra tutto, non può essere questione di ritornare al- 
l’opera di lui, all’insigne opera di lui, in disposizione di fiducia, 
quanto sia maggiore o minore *. In merito all’attendibilità del 
Vasari fa d’uopo regolarci secondo i criteri generali, esposti in 
via riassuntiva dallo Schlosser con eccellente misura, dopo che 
egli non aveva trascurato di porre in evidenza i pericoli, ai quali 
non sfuggirono le cure del Vasari, intento alla seconda redazione 
delle ‘ Vite’, specie se urgessero le preoccupazioni di artista e di 
scrittore °. 

Gioverà sempre lo studio comparativo delle due edizioni. 
In genere, molto più che di fonti, il problema è dell’uso effet- 
tuale degli svariatissimi materiali d’informazione, raccolti con 
tanto studio di comporre degna opera di storia e d’ammaestra- 
mento. 

Nel caso della ‘Vita di Giotto’ cercammo avvicinarci al 
Vasari nel secreto della sua fatica, potendo intravederne gli 
orientamenti e lo sforzo. Da ultimo dovemmo persuaderci che, 
dal punto di vista storico, è preferibile la prima alla seconda re- 
dazione. La seconda vale, sopra tutto, come documento del giu- 
dizio dell'Autore, e, altresì, dell'intimo potere della sua educa- 
zione letteraria”. Notammo, infatti, la suggestione che in lui 
esercitò un appunto dantesco: sì viva, da guidare ad un disegno 
ricostruttivo e da guizzare, perfino, in un accenno formale”. 

Troppo Dante, ci diremo. 

Ritornando allo studio dei ritratti giotteschi del Poeta, ci 
sarà lecito, senza timore e con vantaggio, ricorrere alla prima 
redazione della È Vita di Giotto’, non già alla seconda. 

Vignagrande - Firenze, 1936-37 XV. 


E SUPINO, Gio perdi 

Cfr. es. in MORPURGO, Bruto..., p. 160. 

CfrresiperiVierona Mii p2033) 

CT SUPINO, Gipagessg: 

SCHLOSS., p. 263 sgg. e 269. Circa il disegno costruttivo prefissosi 
dal Vasari per la ‘Vita di Giotto” v. LUZZATTO, p. 22 sgg. e CECCHI, 
p. 130. 

U.Cfr."ScBHLOSsTtp. 258. 

"I, p. 395: parla della remozione della ‘ Dormitio ’ d’Ognissanti e la 
dice avvenuta per sollecitudine di chi, « forse per amor dell’arte e per 
pietà, parendogli che fusse stimata, si è fatto, come disse il mostro poeta, 
spietato » (/xf. XX v. 28). 
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Pier Liberale Rambaldi - Postilla 
al passo di Riccobaldo 


Un qualunque accenno alle difficoltà, aggrovigliatesi in- 
torno alla rubrica giottesca di Riccobaldo da Ferrara' sembra su- 
perfluo. Cose risapute. Forse non se ne sarebbe tanto discusso, 
se quella rubrica, in uno alla chiosa dell’ ‘ Ottimo Commento’ °, 
non offrisse la prima informazione, che, lui vivente ancora, sia 
stata lasciata del grande pittore. Per sè medesima, infatti, va 
riguardata con cauta misura, come ammonisce il variare delle 
valutazioni, passate tra punti di vista critici molto lontani °. 

Spesso avviene che dalle asprezze, incontrate nell'esame 
della sostanza, venga la spinta verso una preliminare questione 


* Appartiene alla Cormpilatio chronologica, pr. MURATORI, fer. It. Scr., 
IX c. 255 A: scrittura, in cui le notizie cessano coi primi mesi del 1313. 
I ricordi di Riccobaldo da Ferrara cessano col 1318: cfr. A. F. MASSÈERA, 
Studi Riccobald. II, Note per la biografia di R. da F., in Arch., Mwrat., 
II p. 456. Anche stando a ciò soltanto, è chiara l’importanza che il 
passo, liberato da riserve, può avere. 

? Per la prima volta venne fatta conoscere dal VASARI nella seconda 
edizione delle Vzfe, parlando di Gimabue in rapporto alla famosa terzina 
del Pg. XI, vv. 94-96: cfr. ediz. G. MILANESI, Firenze, Sansoni, 1878, 
I p. 257. La composizione dell’ ‘Ottimo’ va riferita intorno al 1334: 
cfr. L. Recca, Di alcuni Commenti della Divina Commedia composti nei 
primi vent'anni dopo la morte di Dante, Firenze 1891, p. 325. 

Agli estremi stanno, ad es., R. DAVIDSOHN, /irenze ai tempi di 
Dante, trad. E. DUPRÈ-THESFIDER, Iirenze, 1929, p. 407, € E. CECCHI, 
Giotto, Milano 1937, p. 28. 
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della forma. In qual conto tenere la testimonianza, se ci giunga 
in parole, intanto, non meritevoli di fiducia circa l’autorevolezza 
del testo? Pur da ultimo Luigi Coletti pose tale questione, giu- 
stificando, nella sua veduta, una posizione di prudente riserva . 
È, però, propriamente inevitabile, in questo caso, contrastare così 
alla difficoltà? 

Il testo della rubrica, che oggi leggiamo, apparisce, in- 
vero, essenzialmente buono: in confronto della stampa Mura- 
toriana ci è dato dal Supino”, valendosi della revisione critica 
del Massèra, e dal Rintelen”, sorretto da comunicazioni del- 
l’Holder-Egger: studi ben fondati. 

Osservandone la struttura, si nota che la rubrica si riduce 
alla semplice espressione, la più comune, di un ricordo fissato 
sopra tutto, sulla nozione della rinomanza. Dice all’incirca: 
— ‘Il pittore Giotto, fiorentino, è conosciuto per eccellente : 
merito, di cui danno prova le opere sue che si vedono in questo 
e in quest’altro luogo’. Ricordo, adunque; ma non ancora un 
vero frammento biografico. Ricordo redatto su uno schema ele- 
mentare, che sarà facile, per ciò, ritrovare in altri ricordi brevi, 
analoghi : valga il caso dell’ ‘ Ottimo’ 


! L. COLETTI, Vote Giottesche: il Crocifisso di Rimini, in Bollettino 
DP'ANERASSSZS ALII rR037 354 

? I. B. Supimo, Giotto a Padova, estr. da Rendic. R. Accad. d. 
Scienze.... Bologna, s. II v. VI 1922, p. 10 e cfr. p. 20 n. 2. 

° F. RINTELEN, Gvotto und die Giotto-Apokryphen, Basel 1923”, 
PALE 2 2A ALA 


' RiccoBaLDO (Supino). ‘OTTIMO’ (Ed. Torri, HM pi 188) 
Zotus pictor eximius florentinus Fu et è Giotto intra li pintori 
agnoscitur. chelli uomini conoscono il più 


sommo et è della medesima città 
di Firence, 
Qualis in arte fuerit testantur opera e le sue opere il testimoniano 
facta per eum 
a Roma, a Napoli, a [Vinegia] 
in ecclesiis minorum Assisii, Ari- 
mini, 
Padue, ac per ea que pinxit a Padova 
in Palatio Comunis Padue et in 
ecclesia Arene Padue. 
et in più parte del mondo. 


Il testo Rintelen va di pari passo col testo Supino : dopo  fwerit 
mette una virgola. Il punto dopo agzoscitu è segnato in entrambi. Dice 
bene il Rintelen, p. 152, che il Milanesi mal credette correggere ri 
punzione così: .... agnoscitur, qualis in arte fuerit. Testantur opera.. 

Il testo, con sì arbitrario intervento, riesciva peggiorato. Per il testo 0 
l’‘ Ottimo » v. la Nota ‘ Vignone” in questo medesimo Fascicolo. 
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Va detto, inoltre, che anche dal tanto competente Massèra, 
rincalzando le conclusioni dell’Holder- Egger e del Fabre, si am- 
metteva la Compzlatio essere autentico Tav oro di Riccobaldo ’ 3 
e che quell’opera, fonte dell’ /7istoria Romana per il perio- 
do 1301-12°, apparisce parte dell’ultima attività di lui. V'ha 
indizio, infine, che Riccobaldo, negli anni più tardi di sua vita 
sì trovasse per una seconda volta a Padova *. 

Questo, per l'inquadratura. 

Le difficoltà sorgono trattenendosi sul testo del passo in- 
formativo 

Sì sottolinea, anzi tutto, la forma agroscitur. Ad esempio 
di un certo uso di siffatta locuzione servono altri riscontri nel 
testo di Riccobaldo, rilevati già dal Rintelen‘*. Di più, nel caso 
presente, non va trascurato il riferimento all’exzziius: ‘Zotus 
agnoscitur pictor eximius’. Tenuto conto dell’interpunzione del 
testo buono °, si viene ad avere un aprima parte della notizia, che 
bene potrebbe stare a sè. Più che affermazione, avremmo una te- 
stimonianza: come nel passo dell’‘ Ottimo », in parallelo al 
‘ grido’ dantesco. È il generale riconoscimento dell’eccellenza : 
‘ fama in pieno’, spiega il Rintelen®, meglio, secondo me, che 
dire ‘viene in fama’ come il Moschetti”, o ‘il sorgere della 
fama’, come, da ultimo, il Coletti * 

Fissato il ricordo della rinomanza, Riccobaldo, nella se- 
conda parte della rubrica, vuole legittimarla con la prova di 
fatto: il richiamo alle opere, e cita sommariamente, dobbiamo 
dire, quelle che conosce. La locuzione, che egli adopera all uopo, 
è chiara: ‘ qualis im arte fuerit, testantur opera n....’, € più 
chiara apparisce nel riscontro con quella analoga dell’ ‘ Ottimo’ 


# 


* A. F. MassÈRA, Studi Riccobald. I, L’autore della Chro- 
nica dbarva ferrariensis, in Arch. Murat., I p. 240. 

? MASSÈRA, Mote per la biogr. cit., p. 456. Riccobaldo morì, si de- 
duce, poco dopo il 1318. 

® A. F. MASSÈRA, /ztorno alla ‘ Historia Romana’ di Riccobaldo da 
Ferrara, in Arch. Murat., I p. 607. 

< Od, Clip 19 052 

? L’ediz. Muratoriana segna punto e virgola dopo ‘agreoscitur’; ve- 
demmo nelle altre, criticamente recensite, più deciso, il punto fermo. In 
ogni caso, com’è segnato, va inteso un netto distacco dall’una all’altra 
parte delgfasso. 

SO Ei 

7 A. MoscHETTI, Di muovo su ‘Questioni cronologiche Giottesche,. 
estr. da Atti e Mem. R. Accad. S. L. A. Padova, 1924, V. XL. p. 6. 

© ud, Glu De QI 
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‘il più sommo... e le sue opere il testimoniano in...’ 3 ma ancora 
una volta v'ha alcun che da sottolineare, ed è quel fuerze. 
Fuerit, si obbietta, può convenire soltanto al ricordo di chi 
non sia più in vita. Il rilievo, già fatto dal Rintelen ', è ripetuto 
dal Coletti”, limitandosi ‘ad una prudente riserva’, dopo aver 
prospettata la questione di una interpolazione oppure di una cor- 
rezione d’amanuense, che avesse voluto aggiornare il testo. Come 
dire che in origine, vivo Giotto, l’autore avesse scritto s24, € il 
copista, sapendo Giotto ormai non più vivente, avesse rettificato 
il verbo: da sz4 in fuerzt. 
Il Rintelen, però, con le informazioni in suo possesso circa 
i mss., aveva avvisato di non voler «dare un peso eccessivo a 
questo sospetto dell’interpolazione », nè pare mal posto il rite- 
gno dal girare l’ostacolo in tale modo. Minor ragione troverebbe 
il sospetto, quando si giudicasse la rubrica giottesca quasi stac- 
cata dal corso della narrazione, ed anche a codesto proposito sì 
trovano in Riccobaldo esempi di simile maniera di comporre. 
Restringendoci alla forma verbale in sè medesima, è vero 
che il latino di Riccobaldo è quello di notaio non inesperto °, ma 
non per tanto si può stimare arbitraria qualche larghezza d’in- 
terpretazione ‘; e direi vero, altresì, che l’ostacolo verrebbe 
meno giustificando il fwerzt con uno stretto riferimento ai ter- 
mini tra i quali è collocato. Tra V’eazwzus agnoscitu da un lato 
e, dall’altro lato, festantur opera, sia lecito intendere il rapporto 
da causa, le opere, a effetto, il gr240 che ne è venuto al pittore. 
La giustificazione si trova riflettendo ché un’esperienza 
d’arte è fatto che matura nel corso dell’opera, in cui se ne rias- 
sume la virtù; e, quindi, che la rinomanza consegue al ricono- 
scimento d’essa virtù, dall’opera dimostrata; riflettendo, per ciò, 
che si vengono a distinguere due tempi: il prima e il quindi, 
ossia il passato, che è del compimento, il presente, che è dell’ap- 
prezzamento dell’opera. Secondo tale ordine di pensieri la suc- 
cessione delle forme: qualis in arte fuerit — opera testantur — 
eximuaus agnoscitur parrà, alla fine, sforzata? Nella mente dello 
scrittore, l’arte, donde sale il grido, l’arte, cioè il merito in- 


Oh Già dd RE 
AFRICA 
SUPINORGI ARZACHENA! 

' La forma che non si saprebbe giustificare è l’altra, già segnalata 
dal RINTELEN, p. 153: dopo testaztur opera facta der eum si trova et 
per ca que diuxit in.... Si trova in tutti i mss, ma è una indubbia scon- 
nessione. 


seen 


particolarezdella 


Tavola 13. — Testa virile nimbata, 


decorazione architettonica sotto all’affresco di GIOTTO con 
le stigmate di S. Francesco. 


(Firenze. — S. Croce). 
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trinseco delle opere, è fatto che necessariamente precede il 
* grido *: e, 88 così è, «a senso » il feerzt può stare, in qualun- 
que anno scritto, con la sopportazione di più severa grammatica. 
In altre parole: — Giotto, pervenuto, nel fiore della virilità, alla 
gloria, occupava di già una posizione storica. Per ciò era, e al 
cronista pareva, a buon diritto memoranido :agnosertur. 

Quali opere bastavano all’alta testimonianza? Ossia, qual 
momento poteva stimarsi a proposito per la inserzione del ri- 
cordo nella cronaca? I documenti del grande pregio dell’Arti- 
sta sono citati in via sommaria. Anche questo non è modo in- 
solito. La menzione dei dipinti si scinde in due gruppi: gli uni 
sono delle ‘ Chiese dei Minori di Assisi, di Rimini, di Padova’; 
gli altri tutti sono padovani : ix palatio Comunis' e nell’Arena. 
L’ordine è di specie delle opere, non di tempo. Può dirsi, tut- 
tavia, che i rimandi soffermino nella città del ‘ Santo’, quando 
già il Maestro vi aveva compiuto ogni suo lavoro: il Capitolo 
dei Conventuali °, la Cappella degli Scrovegni e gli affreschi 
(perduti con l’incendio del 1420) in quel ‘ Salone’, al cui nuovo 
‘ laborerio’ era stato dato principio nel marzo 1306. 

Posto che Giotto v’abbia atteso sull’ultimo della sua atti- 
vità padovana, si cercò dedurre il dato cronologico dal punto 
di inserzione della rubrica. Ora, essa sì trova in tale successione 
di notizie da presentare al lettore della Compilatzo più che no- 
tevoli incertezze, che non sembra possano essere superate prima 
che venga, fondamentalmente, chiarito il problema della compo- 
sizione della Compzlatzo. Con le riserve, tuttora suggerite dalla 
prudente considerazione di un dibattito, dalla polemica presto 


* Il testo Ekkard-Muratori dava #7 dalatio Comtitis, ma venne corretto. 
nelle revisioni critiche : 77 palazio Comunis, cioè la Sala della Ragione, il 
così detto ‘ Salone”, 

? Credo anch’io che la ‘ Chiesa dei Minori in Padova” citata da Ric- 
cobaldo non sia propriamente da intendere la Basilica del ‘ Santo”, bensì 
la vicina Sala del Capitolo. Il chiarimento di una notizia, che s’ebbe poi 
dal Landino, venne molto attendibilmente offerto prima da Michele Sa- 
vonarola. L’uso tanto comune della parola ‘cappella’ per generica indi- 
cazione di dipinti entro una chiesa, poteva disporre a mer esatte interpre- 
tazioni, e si arriverà sino all’indicazione del Vasari. Quasi al rovescio, era 
ben possibile parlar di ‘chiesa’, anzi che di una parte dipendente, entro il 
sacro recinto, specie componendo la citazione alla lesta, raccogliendovi ana- 
loghe memorie di più luoghi. Cfr. I. B. Supino, Giotto, Firenze 1920, 
p. 116 e S. PicHON, G% affreschi di Giotto al Santo di Padova, in Bol- 
lettino d'Arte d. Minist. I. P., 1924, p. 29 seg. 
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inasprito', si può badare, poco avanti alla rubrica glottesca, 
a un accenno alla incoronazione di Arrigo VII, e, poco dopo, 
alla menzione serrata di fatti del 1308, sì da pensare che, sopra 
un'impostazione cronologica, sconnessa da difetti d’ordine, forse 
non privi d’un qualche loro carattere, quell’ultima parte, almeno, 
della Compilatio, fosse scritta dopo il 1312, e che al ‘ grido’ di 
Giotto s’avesse inteso far posto, come dopo il 1306, così avanti 
il 1308. 

Non che si tolgano, dopo ciò, parecchie difficoltà, ma non 
pare si possa dire di più, dovendoci appagare, almeno, di abban- 
donare la non infrequente attribuzione della discussa rubrica al- 
l’anno 1305 °. 

Dopo quello che si trova, quel che manca. Roma non è no- 
minata tra i luoghi che stavano a testimoniare della grandezza 
di Giotto. L'informazione di Riccobaldo attingeva a sorgenti 
ristrettamente padovane e francescane ® da impedirgli di racco- 
gliere uno dei massimi esempi? O perchè altro mai? 

Intesa quale elemento negativo, l’assenza d’un richiamo alle 
opere romane valse nel giudizio del Rintelen a concedere auto- 
rità al passo di Riccobaldo‘; e, a rincalzo d’altri argomenti, 
diede appiglio a L. Venturi” e a L. Chiappelli °, invece, serba- 
tagli considerazione, per ritardare la dimora di Giotto  nel- 
l’Urbe, senza svigorire le ragioni, più propriamente d’ordine 
storico, che ricollegano l’attività romana di Giotto al pontifi- 
cato di Bonifacio VIII”. Altri, seguitando la discussione del 
Venturi e del Chiappelli circa la presenza di Giotto in Roma, 
lasciarono da parte l'argomento Riccobaldiano, mentre nulla po- 

VÀ 

Crolla si ci sese dol Suso, (649450 de OIL, 
p. 12 sgg., Per la biografia di Giotto, in Rendic. R. Accad. d. Scienze... 
Bologna, Cl. Sc. Mor., S. II v. VII, 1923, p. 67 sgg. e d’altronde A. 
MOSCHETTI, Questioni cronologiche Giottesche, in Atti e Mem. R. Accad. 
ISTZ. A. Padova, NI S. v. XXXVII, 1921, p. 1860 sgg. e Di nuovo su 
Quest. cron. Giott. cit., p. 3 SE&. 

? Venne raccolta anche dal DAVIDSOHN, op. cit., p. 40. 

° Ofr. anche Supino, Per la biogr. cit., p. 76, e per il secondo sog- 
giorno di Riccobaldo a Padova cit. Note per la biogr. di R. da F. del 
MASSERA p. 456. 


#0: 6, pe zo, 
© L. VENTURI, Za data dell'attività romana di Giotto, in L'Arte, XXI, 


1918 p. 2$5. | Ì : 
© L. OHIAPPELLI, Nwovi documenti su Giotto, in L'Arte, 1923, 
DAz4; 


? Cfr. la recens. di P. FEDELE, in Arc4. 4. R. Soc. Romana di S. P., 
XLI 1918, p. 353, e DAVIDSOHN, op cit., p. 408. 
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teva togliere valore all’obbiezione del Supino' che, in fondo, 
da simili mancanze d’un ricordo particolare mal si può risalire 
sino al punto di infirmare l’autorità di un’antica testimonianza 
del genere: nella rubrica di Riccobaldo manca la menzione di 
Roma come nella chiosa dell’ ‘ Ottimo’ manca quella di Assisi: 
e nell’uno e nell’altro caso non si trattava di esempi da poco. 
Sono ommissioni, che a vicenda si aiutano per chiarire la loro 
portata in rapporto alla natura di tali testimonianze. 

Ho detto più sopra che il passo della Compzlazzo si riduce, in 
essenza, alla nozione della rinomanza di Giotto. Potremmo ora, 
per ultimo, richiamare alla memoria gli accenni giotteschi di 
Francesco da Barberino”. Sono all’incirca di quegli anni, e 
anch’essi d’impressione padovana: sufficenti a provare che, già 
prima della sovrana sanzione dantesca, l’alto valore di Giotto 
era riconosciuto da ognuno, che di lui avesse viste pitture. L’a- 
gnoscitur di Riccobaldo ha un sto proprio sapore documentario, 
sia pure il resto della notizia quello che è, o si creda di intendere. 


Firenze, 1937-XVI. 


® SuPINo, Gzotto cit., p. 60. 

? Senza che nei Docwzenti d’amore si trovi un dichiarato giudizio 
sull’arte di Giotto, v’ha segno, tuttavia, dell’alta ammirazione che Ser Fran- 
cesco ne aveva tratto. Forse, egli meglio era portato ad apprezzare l’in- 
venzione delle allegorie che l'esecuzione pittorica, ma era sempre, un buon 
intenditore (Cfr., nell’ediz. di FR. EGIDI, / Documenti d'amore di Fran- 
cesco da Barberino, Soc, Filol. Rom., Roma 1906, I 94, II 165). Per la 
cronologia v. FR. EGIDI, L'argomento Barberiniano der la datazione della 
Divina Commedia, Estr. dagli St. Romanzi, v. XVIII, Roma 1928, p. 25: 
si toccano gli anni 1312-13. 
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Pier Liberale Rambaldi - “ Vignone 


in memoria di Giuseppe Vandelli. 


Ritorniamo per poco al volume del Vasari, pur trattandosi 
d’un luogo notissimo. 

Vediamo la ‘Vita di Cimabue’. Nell’edizione, che abbia- 
mo comunemente alla mano, la menzione della famosa terzina 
dantesca è seguita da una notizia dell’arroganza di Cimabue 
e della rinomanza di Giotto ®. Credette Cimabue viene inteso co- 
me accenno a peccato di vanagloria °; ed ora come la realtà che 
nel tempo ristabilisce giustizia. Per ciò il contrapposto (del di- 
fetto dell’un Maestro e del « grido » meritato dall’altro) ha in 
sè del commento. Non è giusto commento, ma non vuol dire. 
Altri pensarono all’incirca parimenti al Vasari, ed egli teneva, 
soprattutto, alla notizia erudita per il valore di documento, che 
le si doveva riconoscere : sì antica, ben pareva sicura. 

Voci di contemporanei, soggiunge il Vasari; ne raccoglie 
l’eco « un commentatore di Dante, il quale scrisse nel tempo che 
Giotto vivea, e dieci o dodici anni dopo la morte d’esso Dante, 
cioè intorno agli anni di Cristo 1334 ». 

Contano per noi le precise parole relative a Giotto, e sono 
queste: « — fu et è Giotto intra li dipintori il più sommo nella 
medesima città di Firenze e le sue opere il testimoniano a Roma, 
a Napoli, a Vignone, a Firenze, a Padova et in molte parti del 


ZIONE LI 
1 Ed. G. Milanesi, (Firenze, Sansoni, 1878), I, p. 257. 


? Per l’accusa d’arroganza a Cimabue v. M. SALMI, Gzotto pittore, 
in Illustrazione Toscana, apr. 1937, P. 4, €. b.; e in questo fasc. p. 296. 
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mondo etc. ». Sono le parole del Commento, che non molto più 
tardi verrà en col bel nome di Ottizz0'; ed esse si 
leggono nella seconda edizione delle Vzze, che sotto alcuni ri- 
guardi possiamo anche chiamare seconda redazione, stampata 
nel 1568. Nella prima, del ‘50, no. 

Chi studi a raffronto i due testi successivi, e in ispecie le 
Vite di Cimabue e di Giotto, avverte tutta l’importanza, che nel 
giudizio del Vasari ebbe la conoscenza di quel nuovo suo appunto. 
Fu per lui lume di nuovo orientamento delle memorie di tante 
cose apprese e viste: lo schema biografico di Giotto riescì ri- 
costruito 

In verità, più che da propri studi, l'appunto era venuto alla 
nuova preparazione del Vasari dalla dottrina di Vincenzo Bor- 
ghini. Egli, bravuomo sempre, non evita la citazione esplicita e 
diretta: « Il qual commento è oggi appresso il molto rev. Don 
Vincenzio Borghini, priore degl’Innocenti; uomo non solo per 
nobiltà, bontà e dottrina chiarissimo, ma anco così amatore ed 
intendente di tutte l’arti migliori, che ha meritato d’essere giu- 
diziosamente eletto dal signor duca Cosimo in suo luogotenente 
della nostra Accademia del disegno ». Fonte preziosa, adunque, 
scorta da occhio esperto. 


% 
X 
x 


Sembra legittimo il desiderio di identificare il codice, di cui 
il Vasari si era servito. Si dirà che all’uopo bastano i « Contri- 
buti» del Barlow: «senza dubbio» — ebbe a scrivere quel 
dotto — il Vasari aveva conosciuta la chiosa per mezzo del Bor- 
ghini, «al quale il famoso codice dell’Ottimo allora apparteneva 
ed ora è alla Laurenziana » ©: l’affermazione, però, non s’accom- 


* Il pregio del testo, come tale, era stato segnalato dai ‘ Deputati 
sopra la correzione del Decamerone’ sino dal 1573. La denominazione 
di ‘Ottimo’ venne nel 1612 dai primi compilatori del Vocabolario della 
Crusca: cfr. L. Rocca, Di alcuni Commenti della D. C. composti nei 
primi vent'anni dopo la morte di D., Firenze 1801, p. 230. — Circa 
il valore del Commento v. anche, in via riassuntiva, del med. Rocca, / 
primi interpreti della D. C., nel vol. miscell. commem. Dante ecc., Mi- 
lano, 1921, p. 339. 

? Cfr. lo studio ‘ Dante e Giotto nella letteratura artistica sino al 
Vasari’, in questo medesimo fascicolo p. 286 seg. 

® H. O. BARLOW th. D., Critical, historical, and philosophical con- 
tributions to the study of the D. (C5 London Ediburgh MS 15 ZII 


Tavola 14. — Testa muliebre nimbata, 


particolare della decorazione architettonica sotto all’affresco di GIOTTO 
con le Stigmate di S. Francesco. 


(Firenze. — S. Croce). 
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pagnava ad alcun riferimento, nè venne, poi, meglio precisata, 
riportandola nel Catalogo Kock' sotto la registrazione dell’edi- 
zione Torri, che è noto esser stata esemplata sul Cod. Laur. 
RIezdeto 

Escludiamo subito che si possa ripetere il ricordo di quel ms. 
ai fini dell’identificazione, cui tendiamo. Nel testo ricopiato dal 
Vasari, infatti, leggemmo la lezione Vigrore, e per l'appunto 
il Laur. P1. XL, 19 è l’unico ms. che a quel luogo rechi la lezione 
Vine gia. 

D'altronde lo Schlosser, anch’egli senza riferimenti, viene 
a dire: «il noto Commento che porta il nome di ‘ Ottimo” [il 
Vasari] potè vederlo nella Biblioteca del suo amico Cosimo Bar- 
toli » î. Ma il Vasari non aveva avvisato che il suo testo si tro- 
vava presso don Vincenzo Borghini? 

È chiaro, intanto, che quel ms. debba essere ragionevolmente 
cercato, per prima cosa, tra gli altri, che contengano la chiosa 
tal quale fu edita dal Vasari, e, sin che sia possibile sapere, che 
abbiano fatto parte della Libreria del Borghini, nella quale, poi, 
non pare se ne trovasse un esemplare soltanto. 

Il Rocca, dal passo delle Vzze, ricava semplicemente che il 
Borghini possedeva 7 cod. dell’ ‘ Ottimo’? Il Pellegrini, a 
sua volta, richiama un passo della Ruscelleide, in cui il Bor- 
ghini lasciava memoria di un suo frammento del Paradiso, con- 
trassegnato « El quinterno » e di « un altro testo », diceva, « chio 
ho col commento perfetto ed intero d’uno autore incognito per 
mancarvi la prima carta, ma meglio di quanti infino a ora ne 
abbia visti; del qual solo posso dire, per quel che vi si vede 
chiaro, essere stato composto l’anno 1337, cioè circa venti anni 


® TH. W. Kock, Cornell University Library Catalogue of the D. 
Collection, Ithaca NY 1898-1900, I p. 10. 

? J. ScHLossER MaGNINO, Za letteratura artistica..., ed. emend., 
trad. it. di F. Rossi, Firenze [1936], p. 258. Dal Bartoli il Vasari aveva 
avuta la copia dei Commertari del Ghiberti: ibid., p. 254. Meno infor- 
mato, circa le relazioni del Bartoli col Vasari, apparisce G. MANCINI, 
Cosimo Bartoli (1503-1572), in Arch. St. It., a. LXXVI xv. IL cir 
PIRIIAS 

SUR gezi a 

* FLAM. PELLEGRINI, Per la cronologia dell’Ottimo Commento, in 
Bullett. d. Soc. Dant. It., XXV, p. 85 sgg.: Comunicazione, che vale per 
riconoscere nel Cod. Venturi Girori quel ms. del Par., di cui il Borghini 
scriveva al Pinelli. In quel cod., però, si trovava un testo di tal carattere da 


differenziarlo, a giudizio del Borghini stesso, dalle altre due parti che se ne 
stavano staccate. 
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dopo la morte dell’autore, e per contrassegno lo chiamerò il 337 » | 
Inoltre, riscontrato sull’originale il Vocabolista °, che viene spesso 
citato, vi si trova, premessa agli spogli, una No?z; ed in essa, 
alla citazione di un ms contrassegnato CM, è aggiunto il compen- 
dio di appunti utili alla datazione del Commento, stimata rife- 
ribile al ‘33 o al ’34, e si accenna alla chiosa giottesca così: «e 
di G. pittore: fu et è anchora G. ecc. » (sic). La quale lezione 
et è anchora, avvertirò, non si trova in alcuno dei codd. che pos- 
siamo oggi consultare. 

Ad una risoluzione propriamente conclusiva non saprei ar- 
rivare, ma la questione va ristretta nei termini seguenti: 


I - il ms. conosciuto dal Vasari si caratterizza con la lezione Vzgzoze; 

II - per questo non può identificarsi col Cod. Laur. Pl. XL, 19; 

III - resulta che il Borghini, dell’ * Ottimo” 

1) aveva consultati più testi (cfr. la dizione il meglio di quanti 
insino a ora ne abbia visti), 
2) possedeva più di un ms, e almeno: 

— uno contrassegnato 337, contenente il Commento « perfetto e in- 
tero », ma mutilo della prima carta (nessuno dei codd. superstiti si trova 
in tale condizione), 

— un altro contrassegnato CM, che, in base alla lezione e4 è azchora 
nom può essere identificato con qualunque testo rechi la lezione Vigzoze, 
come, d’altronde, nè pure col cit. Cod. Laur. PI. XL, 19; 

IV - il testo per primo pubblicato dal Vasari, quantunque non perfet- 
tamente, più di ogni altro si accorda con quello del Cod. Laur, Ashburn. 
832, che s’allinea con altri da stimarsi tra i migliori a specchio della te- 
stimonianza lasciataci dall’ ©‘ Ottimo’. 


Non pare, adunque, che la nostra curiosità incontri soddi- 
sfazione; ma non sembrerà che sia stata oziosamente eccitata, 
se diede paodo di apprezzare sotto un particolare riguardo il 
valore dell’appunto, passato dall’erudito Priore al compilatore 
delle Vzfe non, di certo, senza avere ad esso dato rilievo. 

Quella chiosa da gran tempo è, invero, molto nota, benchè 
non tanto per l’oggetto dell’informazione, quanto perchè se 
ne trae uno degli argomenti giovevoli a stabilire la data del 
Commento. Da ultimo, tuttavia, doveva acquistare importanza 


1 V. BORGHINI, Auscelleide...., note raccolte da C. ARLIA, in ‘ Collez. 
opusc. dant.’ diretta da G. L. Passerini n. 59-60, Città di Castello 1898, 


p. 69. 


2 


FIRENZE, BigL. NAz. CENTR., Ms. II, x, 68, Prov. Rinuccini 
(Zuvent. del MAZZATINTI, p. 51, ms. di V. Borghini n. LIX), c. 1r: 
« Note con le quali sono segnati i libri et scrittori che si allegano in questo 
Vocabolario ». 
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anche ad altro proposito: mette conto porvi mente, oltre il 
resto, a saggio del profitto degli studi recenti, che sempre meglio 
dimostrarono doversi 1’ ‘ Ottimo’, più che per l’interesse lingui- 
stico, considerare per il suo contenuto. Meno che mai, pertanto, 
è indifferente la scelta dei mss. da esaminare. 

Eccone esempio. Al passo dell’ ‘ Ottimo’, segnalato dal Va- 
sari, fa capo la questione del viaggio di Giotto in Francia, de- 
gna d’attenzione in quanto vi si connette il problema idegli 
influssi dell’arte gotica sulla formazione della personalità arti- 
stica del Maestro. Molto discussa, si credette fosse intervenuto, 
da ultimo, a sbrogliarla un articolo di L. Dami °; e al viaggio di 
Giotto in Francia non si presta più fede, o press’a poco. 

Dopo il Dami, L. Venturi *. L’uno e l’altro, fermo il con- 
cetto di ‘leggenda’, la illustrarono quale una costruzione del 
Vasari tra l’erroneo e il fantastico in un certo trapasso di notizie 
dal Platina a fr. Jacopo Filippo da Bergamo, a Franc. Albertini. 
Soggiungeva il Dami che il Vasari, oltre ad aver seguita quella 
corrente di notizie, aveva attinto ad altra fonte: alla chiosa del- 
l’‘ Ottimo’; e qui, stando al testo dell’edizione Torri, ossia al 
testo del Cod. Laur. Pl. XL, 19, rilevava la lezione Vzregza in 
essi contenuta, contrapponendola alla lezione Vigzore del testo 
pubblicato dal Vasari. Ne veniva una conclusione un po’ squil- 
lante: il Vasari, adoperando un testo ‘corrotto’, aveva, alla 
brava, mescolate notizie false e vere. Il vero consisteva nella pro- 
gettata gita di Giotto in Francia verso il 1334 e nell’avvenuto 
viaggio di Simone Martini nel ’35. 

Ho detto già che la notizia dell’« Ottimo » entrò nella se- 
conda redazione della Vita di Giotto come elemento nuovo e, in 
non piccola misura, rinnovatore. Il Dami, invece, visto ciò che 
manca nella stampa del 1550 rispetto a quella del ’68, giudi- 
cava ‘ fiorettature’ del Vasari i tratti nuovi: ricami di leg- 


A. questo proposito basti, più in breve, il rimando a I. B. Supixo, 
Giotto, Firenze 1920, p. 68; all’art. di P. ToEscA, G%otto, in Encicl. 
It., p. 215; all’ultimo vol. di E. CECCHI, Giotto, Milano 1937, pp. 70 
CZ 


9 


L. DAMI, Com'è nata la leggenda dell'andata di Giotto ad Avi- 
gnone, im Il Marzocco 31 gennaio 1015. Il Supino, p. 10, stima quella 
spiegazione ‘ probabile’ e fa seguire riserve circa l'attendibilità del Va- 
sari, toccando una questione delicata, nella quale non si può non vedere 
pur un riflesso del difetto degli studi nostri. 

® L. VENTURI, Za data dell'attività romana di Giotto, in L'Arte, 
OA OLE, 15 290 
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genda, che s’accusava, nell’origine, col testo del Cod. Laur. PI. 
XL, 19°. Di là il limpido rivo? 

Se non che, prima di fermarsi su tale posizione, sarebbe 
stato utile al Dami accertarsi se la lezione Vigzore accusasse, 
davvero, la fallacia d’un testo ‘corrotto’, e se la lezione Vinegia 
fosse tanto sicura. Il richiamo alla cautela non era mancato. Il 
Rocca aveva pur avvisato: « La maggior parte dei codici leg- 
gono a Roma, a Napoli, a Vigrone, a Firenze, a Padova” » ° 


X 
*% 
* 


Le cose sono, in effetti, più complicate. Osserviamo, in- 
tanto, che, nel giudizio del Vasari, non poteva presentarsi que- 
stione del valore di una lezione. Egli si trova ad una specie di 
ipse dixit. — I suoi elementi di informazione lo conducevano a 
difficoltà? Per lui il testo artico contava di più: era documento. 
Testo, giunto a lui in grazia di tale erudito qual era il suo Don 
Vincenzo, ‘ intendente, anche, di tutte l’arti migliori”. 

Lo studio delle varianti facciamolo noi. M’attengo alla nu- 
merazione e alla classificazione del Rocca® annotando che la 
rubrica dell’ ‘Ottimo’, di cui ci occupiamo, si legge nei mss. 
da ordinare così: 


I pappo Io ae IL Io 
WI afose i Revan rodi, Nazione as 
VUE PIAZZI ccardWao02 n. 21, Magliab. I, 49 — 


nz N00 RX Sup ii 423 aurStrozz, n08 in 24, Laur 
BIXCsuprornion 
fuori Guai n, 20, Caur, Ashb 8325 n. 277 Vatie. 4770 


5 


1 Il BarpinuccI (Ed. di Firenze, 1845, I, p. 41) trascrivendo il 
passo del Vasari avrebbe aiutata la fortuna d’essa leggenda. 

“IROCCA:GIO, D, GIO: 

? Rocca cit., p. 232 sgg. S’intende che questo spoglio vale in quanto 
il nostro studio si restringe a una chiosa del C. XI 2g.; a un luogo, cioè, 
del nucleo centrale del Commento del /g., che non s’inquadra nel più 
ristretto problema delle relazioni di immediata dipendenza dal Commento 
Laneo. Per ciò, anche, un tal nucleo rappresenta la parte più originale 
dell’ © Ottimo ?. 

#4 In questo cod. fu riportata, in margine, posteriormente un’altra 
chiosa tratta da Benvenuto (il passo corrisponde all’ediz. LACAITA, III, 
pp. 312-3: {de gioto loquitur Petrarcha et Boccatius ” etc.). 

5 La Collazione di questo Cod. mi venne, per grande Sua cortesia, pro- 
curata dall’illustre rev. P. A. M. Albareda m. b., Prefetto della Bibl. 
Apost. Vaticana, al quale rinnovo qui l’espressione della viva mia grati- 


tudine. 
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Si legge, cioè, in dieci su ventinove mss. conosciuti. 

Orbene, il penetrante studio del sì compianto nostro Van- 
delli! ci rassicura che 1’ ‘ Ottimo Commento” — io pure penso 
sia diligente fatica di Ser Andrea Lancia ° — s’è venuto succes- 
sivamente migliorando con aggiunte ed emendazioni, dando luogo 
a più redazioni * , delle quali Ta prima è rappresentata dal testo, 
a noi noto nell’ediz. Torri (Laur. XL, 19) e resulta la più im- 
perfetta‘, una seconda dagli altri mss. È come dire che si se- 
guirono rielaborazioni dell’ opera, migliorate a volta a volta se- 
condo il maturato giudizio dell’autore, ossia portate a maggior 
grado d' NESTTIZO , sin che si venne ad una terza redazione, 
in cui dobbiamo vedere specchiato il giudizio critico, tempra- 
tosi attraverso tanta esperienza: ed essa è data dal Cod. Vatic. 
Barber, Lat. 4103 

Ciò premesso, notiamo che la lezione Vzrxegza apparisce ab- 
bandonata nella seconda redazione, sia che avessero ottenuto mag- 
gior credito altre notizie correnti, fors’'anco in rapporto a ciò 
che in Firenze si sarà potuto dire dell’invito ad Avignone, sia 
che, mancando effettivamente ragione di riportare a Venezia l’at- 
tività di Giotto, sia stata stimata erronea. 

Vorrei notare, di più, che, probabilmente, a Ser Andrea 
Lancia quella rubrica giottesca non doveva sembrare sodisfacente. 
Al suo luogo bastava, senza dubbio, così qual’era: ma, poi, non 
diceva molto. Studio di brevità, o informazione sfuggente? Com- 
pendiosa a quel modo, non parrebbe esser stata formata con diffi- 
coltà; oppure, sarebbe il caso di chiedere se in Firenze il quadro 
dell’attività del Maestro non apparisse, allora, distinto? 

Di già, attraverso la seconda redazione, ci è possibile intra- 
vedere una certa cura di metter ordine nell’elenco delle città no- 
minate. Nella prima redazione mancava la menzione di Firenze, 
forse come si pensasse sottintesa. Nella successiva, i mss. del se- 
condo gruppo, col n. 6 (Magliab. IT, 1, 31) inseriscono Firenze 
tra Vignone e Padova, che resta l’ultima città nominata (la città 


1 S . . . . 
G. VANDELLI, Ura nuova redazione dell’Ottimo, in Studi dant. 


vol. XIV, 1930, p. 03 Sg&. 
? VANDELLI, p. 102. 
VANDELLI, p. 112 Sgg. 
VANDELLI, p. II5. 
VANDELLI, p. IIO e 133 Sg£. 
VANDELLI, p. 172. Potei leggere il testo del Cod. Vatic. Barb. 


4103 sulla fotografia cortesemente prestatami da M. Barbi, cui va un’altra 
volta il mio vivo ringraziamento. 


> 


SD ur 


RIVISTA D'ARTE 365 


della gloria dell’ * Arena”); e i mss. del terzo gruppo col n. 20 
(Riccard. 1002) nominano, invece, per ultima Firenze (più ferma 
attenzione agli affreschi di Santa Croce?). Dei due ‘ fuori gruppo ’, 
l’uno, il Laur. Ashb. 832, s’assimila, a codesto riguardo, col se- 
condo gruppo, l’altro, il Vatic. 4776, col terzo. Nel quale gruppo 
trasparisce la tendenza di premettere il ricordo delle opere di 
fuori, o della maggior parte di esse, al ricordo delle opere fio- 
rentine. 

Anni prima, un’analoga notizia era stata scritta da Ricco- 
baldo da Ferrara. Tra le due v’ha questa differenza, che Ricco- 
baldo si limita a una definitiva citazione di luoghi testimoni 
della fama di Giotto e Ser Andrea dà alle proprie citazioni ca- 
rattere di esempi insigni, il resto passando nell’ombra di un 
accenno generico. Dopo aver scritto « e in più parti del mondo », 
o «in altre parti del mondo », 0, più semplicemente, «in più 
parti », diremmo che, alla fine, Ser Andrea volesse tagliar corto, 
tenendosi a preferenza su più prudenti linee generali. 

Il Vatic. Barber. 4103, la terza redazione, legge: « L’opere 
di Giotto per sè in molte parti d’Italia si manifestano », tolta via 
ogni precisa citazione di luoghi. Soggiungiamo pure: — ‘ Vi- 
gnone’ compresa. 

Il Vandelli pone in chiaro che, se le due prime redazioni 
si susseguirono, a breve intervallo, subito dopo il 1333, v'ha 
ragione di credere che il Vat. Barb. 4103 fosse scritto parecchi 
anni dopo la morte di Giotto®. Tanto basta per eliminare ogni 
obbiezione circa il valore di quella locuzione 27 molte parti d'Ita- 
lia, che, rispetto al nostro argomento, resulta del massimo rilievo. 

Nè ci sieno di meraviglia le incertezze del Commentatore 
industre, anche se in quegli anni. Esse corrispondono, ed anzi 
offrono un frezioso riscontro, alle varie osservazioni, cui siamo 
indotti, di fronte alle incertezze delle notizie vaganti sino dagli 
anni più antichi, cagione di non poche delle difficoltà, pre- 
senti nello studio della Vita di Giotto. 

D'altra specie sono le varianti, che, non di sostanza, possono 
considerarsi di forma. Accenno a quelle che vengono rilevate a 
indizio cronologico, e ragionevolmente sembrano indizio del mo- 
mento di trascrizione, piuttosto che di composizione del testo”. 


1 VANpELLI, p. 174. 


2 Eccetto il Cod. Vat. Barb, 4103, che tralascia la prima parte della 
rubrica giottesca, dopo il ricordo dell’arroganza di Cimabue restingendosi 
alle parole s. c. « L’opera di Giotto per sè » ecc., tutti i mss. recano la 
lezione #% ed è Giotto, mentre, al pari del Laur. XL, 19, del primo 
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La collazione di un codice, diceva il Dami, bastava al crollo 
di dieci faticate pagine del Cavalcaselle ‘, ma era compiacimento 
destinato a svanire dopo una più compiuta revisione della tra- 
dizione manoscritta dell’ ‘ Ottimo’. Nè a quella maniera la 
‘leggenda’ rimaneva sfatata. 


Quale si fosse, serbò fortuna. Dopo molto tempo, quando 
già altrimenti risuonava il grido di Giotto, il Platina, nè pare 
si sappia dir come, sull’ultimo della Vita di Benedetto XII, in 
un periodo segnò memoria dell’intenzione avuta da quel Pon- 
tefice di chiamare Giotto a dipingere nel palazzo papale avi- 
gnonese le Storie dei Martiri, e in un periodo seguente toccò 
del compianto per la morte del Pontefice medesima”. Così. 
Non andò molto che il dottissimo fr. Jacopo Filippo Foresti 
da Bergamo”, scrivendo nel 1483 il È Supplemento delle Cro- 
nache’* pregiatissimo al suo tempo, in un elenco degli ‘ Uo- 
mini celebrati per dottrina’ in allora, sotto il 1342, cioè alla 
morte di Benedetto XI, componeva una rubrica giottesca, da 
principio rifacendosi sul ° Libro’ del Palmieri”, quindi sul 
Platina. 


gruppo, nel secondo gruppo il n. 5, Riccard. 1004, dice poi, in coerenza, 
ed è della medesima città di Firenze, e il n. 6, Magliab. I, 31, invece, 
usa la locuzione: e della medesima città di Firenze. Nel terzo gruppo e 
nel ms. fuori gruppo, n. 27, Vatic. 4776, le lezioni analoghe: e fu della 
medesima ciptade dell'autore, oppure effu di Firenge chomo l’authore. L'altro 
ms. fuori gruppo, n. 26, Laur. Ashb. 832, più breve: di la medesima 
città di Firence. Le forme e fu dopo le corrispondenti, all’inizio del periodo, 
fu ed è, non serbano coerenza e, se volevano essere icorrezioni di aggior- 
namento, non appariscono vigilate da sufficiente attenzione. 

* Cfr. G. B. CAVALCASELLE e A. CROWE, Storia della pittura in Italia, 
Firenze 1875, I, p. 460 sgg. « Supposta gita di Giotto in Avignone ». 

? Cfr. del Platina Vitae Pontificum, ed. GAIDA, in MURATORI © III, 1, 
pag. 272. Non credo che il Gaida richiami ‘ forse’, a ragione, il Palmieri 
perchè manca l’interferenza delle notizie. 

°Cfr. su lui P. D. CALVI, Scera letteraria degli scrittori bergamaschi..., 
Bergamo 1664, p. 196 sgg.: il Foresti visse tra il 1434 e il 1520. 

* Fr. Jac. PHIL. BERGOMENSIS.... Sup$lementum Chronicarum..., Ve- 
nezia, Bernardino de Benaliis, 23 agosto 1483, p. 144: cfr. HAIN, Repert. 
bibliogr., I, I, p. 364 n. 2805. L’explicit dice che l’opera fu scritta in 
quell’anno 1483. 

° v. MATTHEI PALMERII, Ziber de temporibus... 


a I ed. SCARAMELLA, 
in MURATORI, XXVI, I, p. 114, sotto il 1336. 


>, 


RIVISTA D'ARTE 367 


Il passo di quest’ultimo: 


Zotum pictorem, illa aetate egregium, ad pingendas Martyrum 
historias in aedibus ab se structis conducere in animo habuit, 


divenne nel volume del Foresti : 


hisdem temporibus [Joctus] in precio existens, cum a Benedicto 
pontifice in Avinionem ad pingendum martyrum historias ingenti precio 
statutum fuisset, morte perventus rem emisit 4, 


Non più, adunque, la morte del Pontefice a render vana la 
sua intenzione, ma qui, invece dell’intenzione, un patto già sta- 
bilito 272927222 precco, e la struttura del periodo ad assicurare do- 
versi intendere l’opera lasciata non compiuta in causa della morte 
del Pittore: Giotto viene a morire in Avignone. La leggenda, di 
tanto allontanandosi da ogni più vera memoria, s'era messa per 
nuove vie. 

Qualche anno dopo, nel 1491, si pubblicava il testo ‘ toscano ’ 
dell’opera del Foresti, e il volgarizzatore, che non era di certo 
il medesimo dotto Eremitano, si spinse ancora più avanti, scri- 
vendo che Giotto, chiamato in Avignone, fu 


conducto con grandissimo pretio, dove infermandosi, poi ch’ebbe 
principiato, morì: et lassò tal opera totalmente imperfecta ; 


nè il passo venne più corretto ?. 


Il Volgarizzatore credette chiarire. Dalle sue parole, in- 
fatti, tutto resta sin troppo definito nello schema: 1. Giotto è 
chiamato — 2. è condotto — 3. principia l’opera — 4. inferma 
— 5. muorg In Avignone non soltanto il viaggio, ma anche 
la morte! 

Un ultimo passo, ancora più in avanti. È la volta di Fr. 
Albertini, il quale, nell’opuscolo illustrativo dei monumenti 
romani ‘, piuttosto che al Platina, s'attenne al testo ‘ toscano’ 


® Nell’ediz. di Venezia, pr. Albertino De Lessona vercellese, 4 maggio 
1503, p. 3397, e nelle successive, 274578 è corretto in omzisit. 
? .... Supplemento de le Chroniche.... per lo excellentissimo et famoso 
doctor misser FRATE JAcoBO PHILIPPO DA BERGAMO.... Venezia, pr. Ber- 
nardino Rizo de Novara, 1491, c. 74 7. 

® Cfr. l’ediz. del 1535, Venezia, pr. B. Bindone, nn., che è quella, 
di cui si valse L. VENTURI, La data cit., p. 230. Non pare che egli abbia 
controllato l’originale col volgarizzamento. 

FR. ALBERTINI, Opusculum de mirabilibus novae urbis Romae 

[1510], ed. A. ScHMmARSOW, Heilbronn 1886, p. 40. Cfr. per esso 


SCHLOSSER, p. 186. 
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del Foresti, e stimando vi fosse soltanto da correggere un er- 
rore di cronologia, credette di dover raddrizzare una notizia di 
Giotto, riferita, come la trovava, al 1342, scrivendo per proprio 
conto Benedetto XI anzi che Benedetto XII, e preparando così 
un altro guaio. 

Non accusiamo troppo, per tanto, il Vasari. Le sue non 
erano fantastiche ‘ fiorettature’; egli si era aggirato per i giar- 
dini dell’erudizione, o di suo o in compagnia del Borghini. Sba- 
gliò, non si nega; ma tutti gli elementi del suo errore aveva tro- 
vati intavolati e non pareva ci fosse da dubitare dell’autorevo- 
lezza di essi. Ci si può obbiettare che dai Compilatori della prima 
metà del Cinquecento non ne era stato fatto caso; e tuttavia in 
ciò vha abbastanza per farne carico al fervido studio del Vasari? 

Sul conto degli artisti correvano e si incrociavano detti sva- 
riati: molti vennero accolti negli zibaldoni e procurarono incer- 
tezze e difficoltà, alla nostra raccolta facendo trovare, con buona 
biada, loglio. 

Tra simili detti, o non ne potevan correre di tali, che il Va- 
sari, poi, mise insieme, quindi sapendoci vivacemente narrare, l’a- 
neddoto dell'O di Giotto famoso?* Vedemmo testè che, s’egli 
s’impigliò nella cronologia pontificia, annaspando, come è noto, 
nelle correzioni dell’ordinale di papa Benedetto, fu l’Albertini 
a porgergli fallace soccorso; e in quell’aneddoto potremmo so- 
spettare si fondessero ori od orpelli dell’abbondante filone di 
storie e storielle colato sui margini del ‘ grido’ di Giotto. 

Bene venne esso illustrato dal Supino, col riferimento let- 
terario della gara tra Protogene e Apelle®, della quale il Va- 
sari trovava ricordo nella Lettera dell’Adriani*; ma pur pos- 
siamo richiamarci al passo delle C/zose sopra Dante”, ov'è detto 
de ‘l’onore e la lode’ tributati a Giotto dopo una gara pro- 
mossa da Re Roberto tra Giotto e Cimabue. Il riscontro delle 
date basta a diroccare tanta parte di quel racconto, non però sino 
a dissipare un’ombra, in cui può nascondersi una vecchia traccia. 
Novellata prima dal compilatore delle CAzose, o da altri, come poi 


* L’aneddoto, sappiamo, è raccontato soltanto dal Vasari. Su di esso 


v. CAVALCASELLE e CROWE, I, p. 457 sgg. Nella I ediz. il Vasari dice 
l’ordine di cercar prova della bravura, una specie di concorso privato, 
dato da Benedetto XII; nella II, da Benedetto IX. 

? Esso venne ampiamente illustrato dallo SCHLOSSER, Lor. Ghiberti 
Denkird. Prolegomena..., Wien 1910, p. 118 sgg. 
SUPINO, p. 52. 
* La Lettera di G. B. ADRIANI nel vol. I, p. 33 delle Vzfe del VASARI. 
Ed. VERNON, Firenze 1846, p. 250. 
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da lui, venne quindi ripresa con gusti umanistici sino al Vasari. 
Il resto fv affar suo. 

Dalla corte napoletana, con la memoria d’un papa Bene- 
detto, per via aneddotica le memorie giottesche erano state av- 
vicinate o riavvicinate alla Curia: Giotto in Francia, non era 
più accenno che potesse sorprendere. E al tempo del Vasari, e 
prima: al tempo degli antichi Commentatori del Poema. Che 
d'un viaggio di Giotto in Francia si fosse, nè come cosa nuova, 
più o meno confusamente parlato, non so dubitare. Il Cellini, 
ad esempio, si burlava dei Commentatori di Dante, ma al viag- 
gio in Francia, e, per giunta di Giotto e di Dante insieme, mo- 
strava pur credere. 

La lezione V2grone, per tanto, non sembrerà un fioretto che 
spunti dall’aridità d’un deserto. D’antico: non indizio di testo 
‘ corrotto’; quindi dal Vasari, e, con lui, pare si possa supporre 
anche dal Borghini, stimata attendibile 0, quanto meno, non 
ricusabile. Il Vasari si fermò, esitante, sul punto della cronologia 
pontificia, e fece buon viso all’Albertini, ma, rispetto ad altri 
‘elementi, è facile che anch’egli abbia pensato a raddrizzare al- 
quante cose, porgendo ascolto con maggior fiducia al suo ar- 
tico autore. Egli diceva Vigrone, e con quella parevano ac- 
‘cordarsi altre voci, reputate tradizionali. 

La leggenda s’ebbe a riassestare. Se ne faccia oggi il conto, 
che è di ragione; ma non per questo va toccato l’ © Ottimo ’. Nel 
‘suo valore relativo, manteniamo la lezione Vigrore, preferita da 
Ser Andrea Lancia, e teniamola fuor di sospetto. 


Firenze, 1937 XV. 


7. 


1 Vita di BENVENUTO CELLINI, ed, O. BaccI, Firenze 1901, p. 162. 
? La combinazione dei vari elementi fu piuttosto prospettata che 
chiarita da L. VENTURI, Za dafa cit., 230. 
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Rizieri Zanocco - L’'Annunciazione 


all'Arena di Padova (1305-1309) 


È troppo nota nella Storia dei Drammi Liturgici Italiani 
la rappresentazione sacra del mistero dell’ Annunciazione al- 
l’ Arena di Padova, perchè io abbia a trattare qui, sia pure 
in questo anno giubilare che ci richiama a quei lontani spet- 
tacoli di fede e di pietà. 

Quello invece che non posso passar sotto silenzio sono 
alcuni documenti venutimi tra mano quando meno me lo sarei 
pensato, e che ho motivo di credere sfuggiti anche agli occhi 
più acuti dei ricercatori, che pur ebbero modo di compulsare 
i Registri Spese della Sacrestia Maggiore della Cattedrale di 
Padova, e perciò inediti. 

Prevengo subito che non si tratta di novità tali da mu- 
tare sostanzialmente quanto era acquisito sin qui; ma che deb- 
bano modificare in qualche parte date e conclusioni, questo mi 
pare sia il caso. 

Si ammette generalmente che la Festa dell’ Annunciazione 
all’ Arena abbia incominciato il 25 Marzo 1306, sotto la Po- 
desteria di Poncino dei Picenardi di Cremona, secondo un’af- 
fermazione del così detto Codice Zabarella, e che in quel giorno. 
si fossero — a dir così — inaugurati i celebri freschi di Giotto. 

Il Moschetti del Museo Civico Padovano, basato su una. 
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deliberazione del Maggior Consiglio di Venezia, il quale, in 
data 16 Marzo 1305, avrebbe concesso i farzi della Chiesa di 
San Marco ad Enrico degli Scrovegni, perchè con questi as- 
sumesse maggior pompa la consacrazione che in quei giorni 
intendeva fare della sua nuova Chiesa dell’ Arena, pensò che la 
festa dell’ Annunciazione avesse luogo nel 1303 e non nel 1306. 

Vi fu chi gli fece notare come quella deliberazione era 
stata cassata dal Cancelliere stesso per ordine del Maggior 
Consiglio, e che quindi non si doveva recedere dalla data tra- 
dizionale. 

Bruno Brunelli, nel suo accuratissimo «I Teatri di Pa- 
dova » non solo riafferma la data del codice zabarelliano, ma 
ancora mostra errata l'attribuzione che fecero gli autori del 
passato all'anno 1278, come quello che primo vide la sacra 
rappresentazione dell’ Arena, non potendo esser quella la data 
dello statuto riportato dal Codice Carrarese, e più tardi dagli 
Statuti Riformati del 1420, i quali istituiscono definitivamente 
la Festa dell’ Annunciazione al 25 Marzo, o in qualsiasi altro 
giorno a determinazione del Vescovo. 

Ora io, senza voler pronunciarmi decisamente in merito, 
sia sulla data 1306, sia su quella della origine prima del Mi- 
stero : 1278, faccio osservare solo che nelle vacchette in per- 
gamena o quadernetti di Sacrestia dell’ Archivio Capitolare del 
Duomo di Padova sta scritto quanto segue : 


Expense sacristie facte post racionem factam in Capitulo sub 
millesimo trecentesimo quinto, indictione tertia, die mercurii viges- 
simo quarto marcit. 


°. o . » . . . . . . . . . . . . . . . . . è 


Item grossos venetos sex pro hastis XII emptis pro paltis por- 
tandis in festo annunciationis beate marie quando factum fuit 
officium angeli el marie ad arenan, 

Dunque, poichè il quadernetto o vacchetta pergamenacea 
porta in testa la data: Millesimo trecentesimo quinto, indictione 
tertia, resta accertato che il giorno seguente al Capitolo, che 
fu appunto il 25 Marzo, /ac'um fuit officium angeli et marie 
ad arenam*. 


i A chi pensasse che le so/e spese appartengono al Marzo 1305, 
mentre in pealtà la festa ebbe luogo nel Marzo 1306, osserverò che le 
spese relative alla festa dell'Arena precedono quelle dell’Aprile dello 
stesso anno 1305, e quindi la festa dovette avvenire realmente nel 


Marzo 1305. ‘ i Sd: i 
Osservo ancora al Brunelli che non sono gli Statuti Riformati del 
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Dunque anche la Chiesa era officiabile nel 1305. 

E vero che qui la rappresentazione chiamasi officium, ma 
tanto meglio allora deve pensarsi che aveva luogo in Chiesa 
e che questa nel 1305 doveva essere terminata, anche ne’ suoi 
affreschi. 

Ma le spese continuano. 

Item solidos octo pro spazatura ecclesie et claustri pro diclo 
festo annunciationis beate marie. 

Item solidos XII denariorum parvorum causa faciendi depingi 
duas de predictis hastis pro portandis crucibus quando necesse est. 

Item solidos tres denariorum parvorum pro brocetis et cordo- 
nibus ad ornandum custodias angeli et marie pro predicto festo 
annunciationis. 

Item grossos venetos duos hiis qui portaverunt cruces nostras 
et reportaverunt ab ecclesia nostra cum fprocesstone ad arenam et e 
converso pro dicto festo annunciationis. 

Item solidos tres parvorum causa faciendi toaleas lineas et se- 
ricas paliis et frixis, que toalee desute fuerunt a palliis et frixis 
ad hornandum dictas catedras angeli et marte. 

Item grossum unum pro ampullis ab altaribus. 

Anche ammesso che qui qualche spesa possa riguardare 
la festa dell’ Annunciazione celebrata in Cattedrale, il resto è 
troppo chiaro che appartiene alla festa celebrata all’ Arena, che 
vi si andava in processione dal Duomo, che si parla delle 
cattedre della Madonna e dell’ Angelo, che vi vediamo nè più 
nè meno che il cerimoniale fissato nel 1420 dagli Statuti Ri- 
formati. 

Tralascio le spese fatte nel 1307, nelle quali si parla di 
una rema longa, di negotiis pro dicto officio ad adornandos pueros, 
di hastis pro portandis paliis scolarium et pro ipsis aptandis, di 
fustibus octo emptis, de fune pro ligandis stangis ad catedras ma- 
rie et angeli, di ferris necessariis ad stangas longas que posîte 
fuerunt circa Mariam et Angelum, per venire ad un particolare 
notato, fra altro, nell’anno 1309. 


1420 che istituiscono definitivamente la Festa dell’Arena, perchè nel 
1305 essa si compiè perfettamente come portano quegli Statuti. Dunque 
lo statuto relativo dovette esser fatto in occasiore della festa stessa, 
perchè vi trovo fin dal 1307 i deroderii, cioè, i soldati del Podestà, e 
quindi tutta la Corte, Podestà compreso. Anche il Gloria arriva a questa 
conclusioue, 

__ Ciò non toglie che la Festa all'Arena possa essere di data assai 
più antica, e possa anzi aver dato allo Scrovegno lo spunto per il titolo 
da dare alla sua nuova chiesa. 
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Dicesi, infatti : 

Item pro expensis factis pro festo marie et angeli quando fit 
festum annunciationis ad harenam libras XII solidos novem et 
denartos quatuor, de quibus dominus henricus debet solvere libras 
sex et dimidium ut ipse promisit, nam predicte expense per ordi- 
nem sunt scripte super quodam folio bombacino. 

Dunque le spese per la sacra rappresentazione dell’ Arena 
erano divise tra la Sacrestia del Duomo ed Enrico Scrovegno, 
e di esse si teneva nota in un quadernetto di carta bombacina, 
particolare questo che dimostra l’esistenza della carta a Pa- 
dova, ben prima di quanto lo dimostrano le cronache cittadine. 

A. conclusione di tutto dirò che, provata l’esistenza della 
rappresentazione all’ Arena nel 1303, sorge il dubbio se al- 
l’ Arena non si usasse rappresentare il Mistero dell’ Annun- 
ciazione anche prima che lo Scrovegno edificasse la sua Chiesa, 
e precisamente nel 1278, come volevano gli autori del passato, 
visto che nel 1305, pur parlandosi di acquisto fatto di aste, 
ecc., non si dà nessun indizio di cosa nuova, di cosa insolita, 
di cosa straordinaria, ma vi si parla di spese fatte quando /actum 
fuit officium angeli et marie ad arenam, quasi a giustificare le 
spese fatte per portare i pali nella festa dell’ Annunciazione 
della Madonna. 

Ma non voglio far dire ai documenti più di quello che 
dicono, e mi riservo di approfondire l’argomento con altre ri- 
cerche. 

Chiuderò notando che è bello pensare Giotto presente alla 
festa del 13053, fatto certo oggetto delle calorose manifestazioni 
dei magnati, dei chierici e del popolo. 

Vi era-anche Dante ? 

Come #f vorrebbe che fosse stato presente anche lui ! 


4 fi (iS O 


alp, 


Rizieri Zanocco - Giotto dipinse 


anche nel Duomo vecchio di Padova? 


Il buon Canonico Francesco Grinzato, già Archivista Ca- 
pitolare, aveva notato, ma non in tutto, in alcuni frammenti 
dei Quaderni Spese della Sacrestia Maggiore della Cattedrale 
di Padova, che vanno dal 1305 al 1310, alcuni accenni con- 
fermanti l’esistenza di pitture nell'antico Duomo di Padova, 
ben diverse da quelle ricordate dal Rolandino nella sua C%4r0- 
nica, e di esse aveva parlato in un prontuario di documenti 
ancora mss., coi quali intendeva di stendere la storia della 
Chiesa Cattedrale. 

Ho detto non in tutto, perchè vi è da racimolare qualche 
altro cenno nella fonte da lui usata. 

Ed è in seguito a ciò che io ho creduto valesse la pena 
di ritornare sull’argomento, anche perchè siamo nel tempo che 
Giotto lavorava all'Arena, e vi fa capolino il nome di un pit- 
tore fin qui completamente ignoto. 

Ecco pertanto quel che ci fanno sapere i nostri preziosi, 
per quanto umili, stralci pergamenacei della Sacrestia Mag- 
giore. 

All’anno 1303, nel retto segnato 27°, si dice : « /fem Zibras 
XI et solidos septem, pro fenestra magna que est post altare maius 
quando fuit smaltata et depicta ad laborerium muri, et quando ibi 
facte fuerunt figure patriarcharum et prophetarum, et reparata 
fuit beata virgo in parte, cum auro etiam, et alie figure que fue- 
runi reparate quedam in parte, et quedam in parte, et iste eapense 
similiter sunt scripte in quodam folio bambacino. 

Item libras XI et solidos quatuor pro dicta fenestra lignaminis 
quando fuit depicta manu ducis ad stellas albas et lazuras et quando 
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similiter depinait cassam ligneam, que continue stat super altare 
matus et tunc etiam depinxit altare domini botacii superius, et iste 
expense similiter sunt per ordinem scripte in dicto folio ». 

E più oltre, al verso di 27°, si nota che furono spesi 
denarios xx pro conzatura serature camere ducis. 

Da tutto ciò veniamo a sapere che dietro all’altar mag- 
giore della nostra antica Cattedrale si aveva una grande fine- 
stra, la quale, non si sa bene se ad occhio, o lunga a rettan- 
golo, fu smaltata e dipinta, nell’intradosso del muro, con figure 
di patriarchi e di profeti. Più, vi si restaurò in parte la Ma- 
donna, anche con oro, e vi si restaurarono altre figure, in 
parte o in tutto. 

Interpreto così il testo non troppo chiaro, non essendovi 
accenno che la finestra sia stata chiusa del tutto, e, cioè, mu- 
rata, per dipingervi sopra le figure dei patriarchi e dei pro- 
feti, leggendosi poi fenestra lignaminis. 

E ciò tanto più. in quanto che da quel che segue si com- 
prende che vi rimase o si rimise l’ intelaiatura in legno, di- 
pingendo anche questa a stelle bianche ed azzurre per mano 
di certo Duce, il quale dipinse anche la cassaforte delle Re- 
liquie, che stava continuamente sopra l’ Altar Maggiore, e di- 
pinse superiormente l’Altare del Canonico Bottazzo, intitolato 
dal nome del canonico stesso, ai Santi Simeone e Giuda, ed 
eretto in quel tempo. Che l'ignoto pittore Duce, abbreviazione 
di A/iduse, conforme il vezzo del tempo, fosse non più che 
un decoratore di cofani e di pareti, o non piuttosto un vero 
pittore, e presunto autore delle figure dei patriarchi e profeti 
nominati e restauratore della Madonna e di altre figure, io 
non saprei proprio dire, anche posto che fosse uno degli al- 
lievi di Giotto. 

Si sa soltanto che egli aveva la sua camera nelle case, 
o meglio, nella Canonica della Cattedrale, per ragione della 
conzatura della serratura della porta che metteva alla sua ca- 
mera. 

Piuttosto è a ricercarsi dove fosse dipinta la Madonna 
che, per essere la titolare della Cattedrale, doveva occupare 
il centro dell’abside, quel centro che doveva a sua volta es- 
sere occupato dalla finestra, trattandosi qui della /enestra magna 
della Cattedrale, e precisamente quella che stava os altare 
majus. x 
Confésso che la cosa è ingarbugliata non poco, tanto piu 
che vi dovevano essere ancora le pitture già ricordate da Ro- 
landino, e cioè, Milone vescovo, Corrado II e Berta Regina. 
Ma della forma dell’antica nostra Cattedrale conosciamo troppo 
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poco, pur attraverso tanti documenti e la probabile forma da- 
taci da un affresco del Battistero, per tentare anche solo qual. 
che ipotesi in argomento. 

Un’ ipotesi, se mai, la si potrebbe tentare sull’autore delle 
figure dei patriarchi e dei profeti, e sul restauratore della 
Madonna e delle altre pitture già esistenti. 

Supposto che l’autore di esse non possa essere stato il 
nostro Duce, di cui si parla solo come pittore di stelle e della 
parte superiore dell’altare fatto edificare dal Canonico Bot- 
tazzo per sua personale devozione, ciò che non oltrepassa la 
capacità di un decoratore, sarebbe osar troppo pensare che il 
probabile pittore possa essere stato Giotto stesso ? 

Trattasi infatti di pitture fatte allora, e, cioè nel 1305, © 
quanto meno nella seconda metà del 1304, visto e considerato 
che l’ultima resa di conti è fatta il 24 Marzo 1303;, e che 
nelle spese fatte dopo quel giorno, non compare la spesa per 
le figure dei patriarchi e dei profeti. 

Qualche cosa dello splendore degli affreschi giotteschi 
all'Arena dovevasi conoscere dai Canonici del Duomo, se ap- 
punto il Mistero dell’ Annunciazione si rappresentò all'Arena 
proprio il 25 Marzo di quell’anno stesso 1305, come lo con- 
fermano i dati fornitici dalle .Sfese stesse, subito dopo il 
24 Marzo, e i freschi dell’Arena dovevano essere ultimati. 
* possibile, quindi, che nella loro Cattedrale i Canonici com- 
mettessero lavori di pittura ad altri che non fosse Giotto, il 
quale già da due anni lavorava all'Arena, e la cui fama era 
salita tant’alto, da tener /o campo prima tenuto da Cimabue ? 

E possibile che si stimasse la Cattedrale da meno di una 
Cappella fatta decorare dallo Scrovegno ad uso dei Frati 
Gaudenti ? 

La mia non è che una supposizione, ma che il tempo e 
le circostanze rendono assai probabile. 

Disgraziatamente la luce completa l’avrebbero fatta solo le 
spese del 1304, che mancano, come manca il foglio bomba- 
cino da cui furono tratte le spese, prezioso, anche sotto l’altro 
punto di vista, che dunque esisteva a Padova la carta tren- 
t'anni prima che sorgessero i folli per fabbricarla. 

Ad ogni modo, non sarà inutile che si cerchi di appro- 
fondire la cosa, visto che Giotto ha lavorato anche al Salone 
e al Santo, ciò che dimostra quanto fosse ricercata l’opera sua. 

Quanto ad altre pitture nella Cattedrale noterò da ultimo 
che ve ne erano anche nelle pareti, registrandosi altre spese 
pro purgatione murorum ecclesie in quibus sunt depicte figure, 
sempre nello stesso anno 1305. 


Ugo Procacci - Relazione dei lavori 


eseguiti agli affreschi di Giotto nelle 


cappelle Bardi e Peruzzi in7S. Croce. 


I lavori che si sono eseguiti agli affreschi delle due cappelle 
Bardi e Peruzzi in S. Croce, in occasione del sesto centenario 
della morte di Giotto, non sono stati di vera opera di restauro, 
ma si sono limitati — fatta eccezione del S. Francesco stigmatiz- 
zato sopra l’arco esterno della vappella Bardi a una semplice 
fermatura dgl colore e spolveratura dell’intonaco dipinto per ren- 
dere tali famosissime pitture meglio visibili ai visitatori che, 
durante le manifestazioni giottesche, sono affluiti in gran nu- 
mero a Firenze”. 

Non vi sarebbe quindi motivo di parlare qui di questi la- 
vori se, nell’occasione, l’esame degli affreschi da vicino, non avesse 
permesso preziose osservazioni le quali, insieme ad alcuni saggi 
di pulitura che sono stati eseguiti, hanno fatto conoscere con, si- 
curezza quale sia lo stato di conservazione delle pitture giottesche. 

La constatazione prima, che è risultata da tali osservazioni 
e saggi, è lieta per gli affreschi della cappella Bardi, triste in- 


vece per quelli della cappella Peruzzi; nelle storie di S. Fran- 


* I lavori sono stati eseguiti dal noto restauratore cav. Amedeo Benini. 
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cesco infatti le parti restate delle pitture di Giotto sono, in ge- 
nerale, discretamente o ben conservate; invece gli affreschi con 
le storie dei due Giovanni, Battista ed Evangelista, sono tutti 
in misero stato di conservazione. ] 

È bene subito chiarire questa nostra asserzione, specificando 
le condizioni precise in cui si trovano i due cicli di pitture. 

Gli affreschi della cappella Bardi, quando nel 1852 furono 
riscoperti di sotto lo scialbo, vennero trovati mancanti di varie 
parti specie nelle due scene inferiori; per il restante però essi do- 
vevano essere in non cattivo stato di conservazione; più sciupati 
i fondi e le parti architettoniche; migliori, per rara fortuna, i 
volti e in genere le figure. Il pittore Gaetano Bianchi, che ebbe 
l’incarico del restauro della cappella, seguendo il metodo usuale 
del tempo, condusse un duplice lavoro: da un lato ripassò am- 
piamente, e spesso in modo assai poco fedele, con nuovo colore a 
tempera tutte le parti più sciupate degli antichi affreschi, specie 
nei fondi e nelle architetture; dall’altro lato completò le zone 
mancanti, anche quando si trattava di rifare figure intere; ter- 
minata questa parte di lavoro l'affresco nuovo dovè risultare di 
un’intonazione coloristica ben diversa dell’affresco trecentesco ; 
per evitare questa discordanza il Bianchi ritenne indispensabile 
dare una patina comune al vecchio e al nuovo in modo da egua- 
gliare questo a quello; purtroppo però egli non si limitò al con- 
sueto beverone (acqua sporca all’incirca) tanto spesso usato nel- 
l’ottocento sulle nostre pitture antiche per ottenere.la « tonalità » 
del tempo; probabilmente per far sparire la discordanza ci vo- 
leva qualche cosa di più energico ed il Bianchi dette allora so- 
pra a tutti gli affreschi, invece di una semplice patina, addirit- 
tura colori a tempera molto diluiti in varie gradazioni di to- 
nalità, ma con prevalenza del bruno. Naturalmente tali colori, 
essendo a tempera, col passar degli anni sono molto scuriti e di- 
venuti sordi, e le pitture appaiono quindi oggi offuscate da que- 
sta tinta scura che toglie ogni luminosità al colore e appiattisce 
la forma e il modellato in modo che quasi non si potrebbe credere. 
I saggi di pulitura eseguiti danno a chiunque su questo punto 
una dimostrazione facile ed esauriente. Si veda ad esempio, nella 
scena dell’apparizione di S. Francesco in Arles, il particolare 
dei tre monaci a destra, che qui si riproduce (fig. 1): in qual 
modo i colori delle architetture siano ripassati appare chiaro a 
chi guardi la parte pulita del sottile pilastro in primo piano o 
la linea di demarcazione (che sparisce nell’originale), fra la 
parte chiara del muro dell’arcata a destra e la parte scura del 
fondo; le figure poi, con la riacquistata trasparenza del colore di 
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un luminoso grigio perla di vari tonì, riprendono una straordi- 
dinaria potenza di rilievo che non si poteva davvero supporre, 
prima della pulitura, nelle tonache dei frati di un sordo e piatto 
grigio scuro. a 

Concludendo, è da ritenere che gli affreschi delle storie di 
S. Francesco, per la maggior parte, se riportati al loro genuino 
cromatismo, ci apparirebbero sotto tutt'altra luce di quello che 
non ci appaiano ora e ci mostrerebbero appieno la grande arte di 
Giotto. Una chiara dimostrazione di ciò ci è offerta del resto 
dal riquadro con le stigmate di S. Francesco, all’esterno della 
cappella sopra l’arco, che è stato completamente liberato dalle 
ridipinture e dalla patina-colore di cui sopra si è detto; basta la 
figura del Santo, conservatissima, per mostrare a quale altezza 
Giotto seppe portare qui la sua arte. 

Ben tristi sono invece le condizioni degli affreschi della 
cappella Peruzzi; essi appaiono, a chi guardi da vicino l’into- 
naco, cosparsi per gran parte della loro superficie di un numero 
infinito di piccolissime scalfitture, che furono fatte quando si 
tolse di sopra a essi lo scialbo; le condizioni degli affreschi do- 
vevano quindi essere assai precarie anche avanti del restauro 
pittorico; in varie zone essi erano probabilmente mal decifrabili 
e certo scarsamente godibili nel proprio valore estetico. Per ren- 
der loro vita il pittore Antonio Marini, che fu incaricato del re- 
stauro della cappella, ritenne che l’unica soluzione fosse di ri- 
passare con nuovo colore quello che restava della pittura origi- 
nale, continuando il disegno anche nelle scalfitture sopra ricor- 
date. Così al prima già gravissimo male se ne venne ad aggiun- 
gere un secondo anche peggiore poichè tutto risultò alterato e la 
pittura perse qualsiasi proprio valore intrinseco : sparito il rilievo, 
falsati i volti, offuscato il colore. Ma ripeto le condizioni degli 
affreschi dovevano essere già molto cattive prima di questa ridi- 
pinttra, la quale potrebbe del resto esser tolta con relativa faci- 
lità. Si avrebbe certo in tal caso un miglioramento notevole e, se 
non altro, sì verrebbe a conoscere quello che di veramente genuino 
resta della pittura giottesca; qualche parte e anche qualche testa 
potrebbero apparire forse discretamente conservate. Ma nell’in- 
sieme dobbiamo purtroppo rassegnarci a considerare gli affreschi 
della cappella Peruzzi solo per le stupende composizioni. essendo 
il loro intrinseco valore pittorico ormai per sempre perduto. 

sù 

Dopo aver parlato in via generale delle pitture delle due 

cappelle giottesche esaminiamo ora particolarmente ogni affresco. 
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CappeLLa- BarDI : Storie della Vita di S. Francesco. 


1) S. Francesco rinunzia alle proprie ricchezze (lunetta): 
non vi sono parti nuove di intonaco‘; l’antico affresco è stato 
assai ripassato nelle architetture, meno nelle figure: qua e la il 
colore a tempera del restauro tende a distaccarsi e ad arricciarsi 
in piccole scaglie, a causa di una soluzione di paraffina o cera che 
venne data su questa e sull’altra lunetta. 


2) S. Francesco appare in Arles: non vi sono parti nuove di 
intonaco; i fondi e le architetture sono stati completamente ri- 
passati con nuovo colore; del saggio di pulitura eseguito sulla 
destra di questo affresco si è già parlato. Altri saggi condotti 
nelle parti architettoniche e nel fondo mostrano che il Bianchi, 
nel ripassare col nuovo colore l’antico, spesso non seguì il dise- 
gno originale ma lo alterò notevolmente. 


3) Morte di S. Francesco: è uno degli affreschi in cui mag- 
giori sono le parti di nuova pittura rifatte dal Bianchi; esse si 
vedono approssimativamente segnate nella figura 2 nelle zone 
che appaiono velate; per fortuna i volti dei personaggi si sono 
conservati, se si fa eccezione di quello dell'anima di S. Francesco 
portata in cielo dagli angioli e degli iocchi del frate che sta più 
in alto nel gruppo al centro, dietro al cataletto del Santo. Il cielo 
è completamente ripassato con nuovo colore; così pure le parti 
architettoniche, forse in parte alterate anche nel disegno. Alte- 
rata è anche la coperta del cataletto, sulla quale è stato eseguito 
un saggio di pulitura. 


4) La conferma della regola (lunetta): è nuova una zona 
cd’intonaco che comprende parte della testa del pontefice, di cui 
è però autentico il profilo; anche qui la paraffina data sull’affre- 
sco tende in vari punti a far arricciare il colore a tempera e a 
farlo cadere in piccole scaglie. Le architetture e il fondo sono 
stati ripassati con nuovo colore; le figure sono in genere ben 
conservate, se si fa eccezione delle due in piedi a sinistra che in- 
filtrazioni d’acqua hanno deteriorato; i tratti assai marcati dei 
profili sono autentici. A destra sono state pulite le due figure in 
piedi con l’architettura circostante e gli ultimi quattro frati in 
ginocchio per mostrare qual risultato si potrebbe ottenere an- 


5 Quando si parla di « parti nuove di intonaco », « zone rinnova- 
te » ecc. si allude, come è naturale, alle parti rifatte in affresco dal Bian- 
chi per la cappella Bardi e dal Marini per la cappella Peruzzi. 


Fig. 3. — GIoTrTo: La conferma della Regola francescana, particolare. 
8 p 


(Firenze. — S. Croce). 
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che in questa scena (fig. 3); si veda ad esempio come il pancale 
dietro ai frati abbia cambiato il sordo colore marrone in un bel 


giallo oro. 


5) La prova del fuoco: non vi sono parti nuove d’intonaco, 
ma la fiamma, il cielo, le architetture e lo stoffato sul muro di 
fondo sono stati completamente ridipinti a tempera; lo stoffato 
dietro al trono è invece in migliori condizioni; le figure sono 
meno ripassate del resto. Sulla sinistra l’affresco è in piccola 
parte sciupato per infiltrazioni di acqua. 


6) Visioni di frate A gostino 0 del vescovo Guido di Assisi : 
è la scena in cui maggiori sono le parti rifatte (fig. 4); la figura 
di frate Agostino seduto sul letto (a cui il Bianchi ha messo 
l’aureola rendendolo così un Santo) è del tutto nuova, se si ec- 
cettua parte della schiena; rinnovato è pure il S. Francesco che 
appare al papa: restava di esso solo un piccolo frammento di 
aureola. Ben conservate invece le teste del gruppo dei frati al 
centro se si eccettua l’ultimo a destra di cui rimane solo un fram- 
mento dell'a fronte; un saggio di pulitura è stato eseguito nella 
testa del primo frate che legge in un libro; in buone condizioni 
è la meravigliosa figura del fraticello a sinistra dietro il letto. 
Le architetture sono al solito ridipinte. Delle cosiddette « ombre 
portate » i saggi fatti mostrano sicuri frammenti originali”. 


Le fascie decorative che circondano le varie scene sono in 
parte ricolorite e in parte rifatte. Il basamento è totalmente rin- 
novato, forse sulle traccie dell’originale. 


7) S. Luigi di Tolosa: ha rinnovata una zona al centro dove 
sono le due mani; è molto ripassato con colore a tempera specie 
nell’architettura. 


8) S. Luigi re di Francia: tutto l'intonaco è nuovo e la figura 
e dovuta completamente alla mano del Bianchi. 


9) S. Chiara: il fondo e l’architettura sono ripassati, la 
figura invece è in migliore stato di conservazione. 


10) S. Elisabetta: il fondo e l'architettura sono al solito ri- 


" I saggi per le ombre sono stati eseguiti alla base dell’esile colonna al 
centro della scena e al piede del letto più discosto dalla parete; in quest’ul- 
timo caso è da notare che il Bianchi, nel restauro, rese più esile e cambiò 
la direzione dell'ombra. la quale nella pittura giottesca sottostante è più 
larga e in posizione più logica. 
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dipinti; la figura è assai rovinata per le infiltrazioni di acqua; 
sulla destra è nuova una larga zona che comprende la spalla e il 
busto della Santa fino al fianco, 


11) Volta: la parte decorativa è stata in alcune zone rifatta 
e in altre ridipinta sull’originale ; la figura di S. Francesco in un 
tondo è stata rinnovata; gli altri tre fondi, per quanto assai ri- 
passati, sono autentici, 


Gli sguanci lungo il finestrone hanno in parte il colore ri- 
passato e in parte l’intonaco nuovo. 


2) Sottarco d’ingresso: la parte decorativa è quasi tutta 
originale, se pur ripassata: nelle formelle è stato ritagliato l’an- 
tico intonaco esattamente lungo il contorno delle figure, che sono 
state rifatte. La decorazione dei pilastri al disotto è totalmente 
rinnovata, 


13) S. Francesco stigmatizzato, all’esterno della cappella 
sull’arco : è l’unico affresco che, come si è detto, è stato comple- 
tamente pulito (tavv. 9, 10, II, 12, 13, 14 alle pagg. 329, 335; 
341, 347, 353, 359); le zone rinnovate non sono per fortuna parti 
essenziali della scena (fig. 5). La pittura originale è in genere 
ben conservata, ma in alcune parti presenta svelature, come ad 
esempio nella figura del Cristo, assai consunta: in questa è da 
notare un pentimento nella disposizione delle ali. Delle due 
belle teste nimbate che ornano in due tendi, polilobati all’interno, 
la decorazione architettonica al di sotto dell’affresco, quella virile 
a sinistra (tav. 13 a pag. 353) ha una conservazione stupenda, 
quella muliebre a destra (tav. 14 a pag. 359) è invece in parte de- 
teriorata per larghi cretti e scrostature dell’intonaco. La ghiera 
dell’arco, a compimento dell’affresco, è stata totalmente rinnovata. 


CappeLLa Peruzzi: Storie della Vita di S. Giovanni Battista 
e di S. Giovanni Evangelista. 


1) L’angiolo appare a S. Zaccaria: l'intonaco è rinnovato in 
tre piccole zone: la prima a destra, è nello sfondo unito; la se- 
conda, sempre a destra, comprende la base e parte del fusto del- 
l’ultima colonna; la terza una parte del panneggiato e della mano 
della seconda fra le tre figure dietro a S. Zaccaria. L’azzurro del 
fondo, qui e in tutti gli altri affreschi, è totalmente rifatto; così 
pure sono sempre moderne le aureole, forse rinnovate sulla scorta 
di quelle originali. 


2) La nascita del Battista e l'imposizione del nome: come 
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si vede nella riproduzione sono state rifatte larghe parti dell’af- 
fresco (fig. 6): fra l’altro è moderna la faccia della S. Eli- 
sabetta. 


3) La danza di Salomè: vi sono due piccole zone rinnovate 
nell'angolo destro in alto e in quello’ sinistro in basso. 


4) S. Giovanni Evangelista in Patmos: sono rinnovate due 
piccole zone: l’una nel secondo angiolo, cominciando a contare 
da sinistra, comprende il petto e una mano della figura; l’altra. 
nel penultimo angiolo, comprende il braccio e parte della mano 
sinistra. 


5) La resurrezione, di Drrsiana: due piccole zone sono rin- 
novate: l’una a sinistra, sulla figura del mendicante che si sor- 
regge con le stampelle, va da poco sotto l’attaccatura del braccio 
fin quasi al polso; l’altra comprende le mani di Drusiana. 


6) S. Giovanni Evangelista ascende al ciclo: non ha parti 
rinnovate. 


7) Volta: è tutta ridipinta: dei simboli degli evangelisti è 
rinnovato quello con l’Angiolo di S. Matteo; gli altri sono del 
tutto ripassati. 


8) Sottarco d’ingresso: le figure sono originali ma comple- 
tamente ridipinte; ricoloriti i fondi azzurri. 


Abbiamo così esaminato ad una ad una tutte l'e pitture 
giottesche delle due cappelle; si potrebbe ora parlare, per gli 
affreschi meglio conservati della cappella Bardi, di osservazioni 
stilistiche 4, quali siano cioè le parti da ritenersi del maestro e 
quali invece di mano di suoi collaboratori. Ma si entrerebbe in 
un campo di valutazione soggettiva che non mi sembra debba 
trovar posto in questa relazione, la quale vuole solo essere una 
esposizione fedele di constatazioni sicure e oggettive. 


Filippo Rossi - Relazione dei lavori ese- 


guiti nella Cappella giottesca del Pa- 
lazzo del Podestà. 


Il restauro della cappella della Maddalena nel palazzo del 
Podestà ha inteso al ripristino il più possibile fedele dei fram- 
menti di affresco che ancora la decorano. Non erano sperabili, e 
non si sono avverate, riapparizioni di parti dipinte che aggiun- 
gessero qualcosa di essenziale a ciò che già era visibile; si è 
tuttavia giunti ad una chiarezza alquanto maggiore nell’insieme 
dei fino sopratutto rifacendo i tratti d’intonaco neutro che 
nel passato restauro erano stati tenuti in una tinta che voluta- 
mente si confondeva con le parti originali. 

Venendo ad esaminare le singole parti della decorazione sì 
può notare quanto segte : 

Volta. — È stata ripulita nella sua totalità togliendo il 
bianco lasciato sulle parti originali. È stata ritrovata una pic- 
cola parte del fondo originale azzurro con stelle e varii ele- 
menti di compassi gotici, oltre ad alcuni frammenti di fregio. 
Al centro della volta è l’agnello apocalittico, accantonato dai 
quattro simboli evangelistici, di cui due, il leone e il toro, con- 
servati quasi per intero: nelle altre formelle figure di angioli 
e di cavalieri. Nel fregio dell’impostare della volta sono riap- 
parsì o sono stati ripuliti i compassi gotici con mezze figure di 
angioli : sotto a quello che è al centro della parete sinistra è stata 


<< 


Fig. 1. — Benedizionee Assunzione della Maddalena, 
particolare di un affresco della cappella giottesca nel Palazzo del Podestà . 


(Firenze). 
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conservata una iscrizione non anteriore alla riduzione della cap- 
pella a carcere, e cioè al secolo XVI, che contiene un’imprecazione 
al Bargello di Pescia. Di fronte è riapparsa una parte del fregio 
con decorazione a borchie e teste di leone, diverso dal rimanente, 
e probabilmente ad esso anteriore. 


Parete di destra. — Zona superiore: | 

La prima storia rappresenta le Marie al sepolcro: è stata 
completamente consolidata, ripulita dal bianco lasciato nel 
primo restauro, e restaurata poi nelle parti ancora esistenti. 

Seguiva a questa un riquadro completamente coperto da in- 
tonaco nuovo come se la storia fosse andata distrutta. Nel rin- 
novare l'intonaco è stato accertato come invece quella zona fosse 
ocupata da una finestra, chiusa evidentemente soltanto con la 
riduzione della cappella, finestra di cui è riapparso uno stipite 
con la sua decorazione quasi per intero, parte dell’architrave pur 
esso decorato e solo frammenti della decorazione e del pietrame 
dell’altro stipite. È stato quindi deciso di riaprire la finestra che 
ha reso possibile la visione degli affreschi della parete sinistra, 
fino a oggi quasi completamente all'oscuro. La decorazione a 
candelabre ha forti analogie con quella delle finestre già esi- 
stenti sul lato di via Ghibellina: sopratutto è da notare che in 
essa ritorna quello stemma di vaio che si vede anche nelle altre, 
e che è da ritenere di quel Fidesmino da Varano potestà di Fi- 
renze il cui nome appare nell’iscrizione al centro della parete 
destra come di quello al cui tempo la decorazione fu allestita. Si 
ha quindi la certezza che la finestra ora riapparsa appartiene alla 
stessa epoca del rimanente della decorazione, e cioè a quell’anno 
1337 in cui il da Varano fu podestà e al quale è datata l’iscri- 
zione in parte indecifrabile sotto l’immagine di san Venanzio. 
Tutti i frammenti della decorazione ne sono stati reimpiegati nel 
ripristino del pietrame della finestra. 

Le scene successive, con la Resurrezione idi Lazzaro, e con 
la Maddalena ai piedi del Redentore in casa di Simeone, sono 
state liberate dalle sovrapposizioni dell’intonaco nuovo, e restau- 
rate con lo stesso procedimento delle altre. 

Zona inferiore : 

La prima storia raffigura la Maddalena che riceve la bene- 
dizione dal vescovo Massimino e viene assunta in cielo (fig. 1). 
E stato rifermato l'intonaco per farlo novamente aderire all’ar- 
riccio, e tolto il bianco lasciato dai restauri precedenti. 

Seguono quelle con la comunione della Maddalena, V’annun- 
zio della morte recatole da un angelo che le porge un’ampolla 
mentre è in preghiera, e il Nol we tangere (fig. 2): in tutte que- 
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Fig. 3. — Particolare del paesaggio nel Moi me fangere, 
affresco della cappella giottesca nel palazzo del Podestà. 


(Firenze). 


Fig. 4. — Particolare del Redentore 
in un affresco della cappella giottesca nel palazzo del Podestà. 


(Firenze). 
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ste il restatro attuale non ha potuto diminuire la frammenta- 
rietà degli affreschi pur rendendo loro tutta la vivacita origina- 


ria (fig. 3). 


Parete a sinistra. — Zona scperiore: 

Del primo riquadro non esiste che un frammento di cielo. 

Tra e due finestre è la figura di san Venanzio con l’iscri- 
zione datata già citata e quella recante il nome del podestà Fi- 
desmino da Varano. È stato ripulito anche il fregio laterale con 
formelle polilobate a teste di santi, 

La terza scena, prima quasi completamente invisibile, è tut- 
tavia assai frammentaria. Interessante è l’elemento architettonico 
absidato apparso nella parte superiore della scena. 

Zona IRAErOres: 

Miracolo del mercante di Marsiglia. Affresco ripulito già 
durante i saggi eseguiti prima del restauro. È di mano evidente- 
mente diversa dagli altri, specialmente da quelli della parete di 
destra. 

Convito di Erode. — È l’unico che abbia conservato quasi 
per intero la iscrizione esplicativa, che era sotto gli affreschi 
della zona inferiore. 


Parete di fondo. — Nella parte superiore l’accurata ripuli- 
tura e rifermatura ha permesso di apprezzare più compiutamente 
la figura del Redentore entro all’aureola, per quanto assai in- 
completa alla sua destra (fig. 4). La stessa maggiore chiarezza è 
stata ottenuta nei gruppi dei santi e beati (fio. 5), e in quelli di 
personaggi reali con cui termina in basso la scena. In basso, 
sotto la finestra, è stata tolto lo scudo col giglio di Firenze ag- 
giunta nel restauro ottocentesco, ed è apparso al suo luogo uno 
scudo scolpito in pietra e completamente scalpellato. 

Al disotto le traccie di un arco apparenti nell’intonaco 
hanno indotto a ricercarne l’esatta determinazione. È così apparsa 
un’arcata assai ampia, nella quale, nel sottarco e nel fondo, con- 
tinuava la decorazione dello zoccolo a formelle marmoree, e che 
era destinata a contenere l’altare: è venuta alla luce infatti, sulla 
destra, anche la nicchietta per gli olii benedetti. Purtroppo nes- 
suna traccia è apparsa dell’originaria pianta dell’altare. Ai lati 
dell’arco i due affreschi quattrocenteschi del Mainardi e di Bar- 
tolemmeo di Giovanni avevano uno zoccolo a due colori rosso 
e verde di cui a destra una piccola parte è riapparsa: a sinistra, 


dell’arme Trotti che doveva esservi pure dipinta nessun elemento 
è stato rintracciato. 


Ò 


Fig. 5. — Gruppo di santi a sinistra del Redentore 


à. 


ffresco della cappella giottesca nel palazzo del Podest 
(Firenze). 
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Parete d’ingresso. — La rappresentazione dell’Inferno c 
conservata solo nella parte inferiore. Il rifacimento in tinta 
neutra delle parti mancanti ha permesso di discernere meglio 
ciò che avanza della rappresentazione. In alto è stata trovata 
una finestra originale a bozze di pietra anteriore alla decora- 
zione ad affresco della parete, di cui però in quel punto nulla 
sussisteva. La finestra rivela che la parete dovette fino ad un 
certo momento essere esterna: un’altra simile è stata trovata alla 
stessa altezza nel cortile attiguo. Che la cappella sia stata edi- 
ficata per ultima è stato mostrato anche dal rinvenimento, nel 
basso dello zoccolo, di buche simmetriche per l’imposta di travi 
di cavalletti, che indicano come la sala sottostante abbia avuto 
in un primo tempo una copertura di tal genere. 

Lo zoccolo a formelle marmoree è stato completato, sulla 
base degli elementi conservati o riapparsi, anche nell’ordine 
inferiore. Nella parete di sinistra, in principio, sono stati tro- 
vati, sotto quella decorazione, alcuni stemmi non bene identifi- 
cabili. 


A. prescindere dagli apprezzamenti stilistici che non pos- 
sono aver qui luogo, e che potrebbero forse condurci a determi- 
nare più esattamente fino a che punto le decorazioni della cap- 
pella possano esser ricollegate a Giotto, sembra che le conclusioni 
più importanti a cui i lavori sopra accennati hanno portato siano 
quelle riferentisi alla datazione degli affreschi, che così pos- 
sono riassumersi : 

I: la cappella attuale rappresenta l’ultima fase della co- 
struzione del palazzo in quel punto, come provano le traccie delle 
finestre esterne ritrovate nel muro di ponente, e quelle dei ca- 
valletti che un tempo coprivano la sala sottostante. 

II: la cappella è quindi, quasi con certezza, posteriore al- 
l’incendio del 1332. 

III: l'iscrizione che reca il nome del podestà Fidesmino 
da Varano si riferisce al complesso della decorazione, come 
è attestato dagli stemmi che ritornano nelle imbotti delle fine- 
stre sui dve lati e dalla coordinazione della decorazione di que- 
ste con le inquadrature delle scene. Ciò non implica d’altra parte 
come conseguenza necessaria che tutta la decorazione sia stata 
ideata e eseguita nei sei mesi della podesteria del da Varano. 


Finito di stampare il 12 Agosto 1938. 


Direttore-responsabile + Dott. GIOVANNI PoGcgi. 
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